oe pra ae NUMERO ESPECIAL 


3 ; DEDICADO A MONTANES Bee coe 
1950 


‘ 


J. ae connate Marqués e) fie Res: J. Sanches Gane 


». 
t6n. —Szcreranio: B. Taracena Aguirre. , 
r 


Seccién de Estética. Dmecror: José Camén Apnax. 


EVISTA DE IDEAS ESTETICAS es una publicacién trimestra] 


PRECIO DE SUSCRIPCION: 


a 


‘Para Espatia...... + Sor pesetas. 


Numero suelto. . . . . . . 2.25. 9 pesetar. 


. 


Toda la correspondencia debe dirigirse al Sr. Secretario del Instituto Diege 
Velazquez, Duque de Medinaceli, 4.— MADRID. na hee 


yR- i INVESTIGACIONES! cienminicas 


Be: eae) INSTITUTO- DIEGO VELAZQUEZ Y: 
je 3 \ (SECCION DE ESTETICA) ea 
, ; . = 
S “ be 
‘f ‘ ' 5 7 
- REVISTA: a 
| ti 2 
. oe DE — 
MDEAS ESTETICAS -@ 
\ NUMERO ESPECIAL ” af; 
DEDICADO A MONTANES ; ae 
, = - 
~ cai 
Numero 29 ‘Enero-Febrero-Marzo Ano 1950 ‘ig 
Tomo VIII 
er 
SUMARIO: ; | ca 
‘ . Paginas ; +a 
Maria Evena Gémez-Moreno: Belleza y realismo en Montanés......... ant 3 al 
Jost Camén Aznar: La Estética de Martinez Montanés.............+.+.00 17 ees 
Fernanvo Jiménez Pracer: En el centenario de Montanés...........6+0+05+ 31 a 
- José Herndnoez Diaz: Juan Martinez Montanés y el ambiente ideoldgico de su pag 
EPOCH Tons axe Ciormese GC Roteacttocedcroes eo diceg Oaiiguceaae crecinichoincts BE oc eS ae 
_ José Guerrero Lovitto: Los Angeles de Martinez Montanés ,............+. 61 , - 
NOTAS: Un «Didlogo» del tiempo de Montanés, por Enrique Pardo Ca- 
oA ee eee Mae eect cas tetoe oer ays ol eras cick anys seas) ste. ec We\$ Cie lie Ae ersi ee cke 73 ee 
TEXTOS: Vicente arias (Florencia) 1578-1638 (Madrid), por M. Car- ae 
denal.).i..0: ee TOR RGR ap BEG ers emi er on BES spe he 87 rina 
BIBLIOGRAFIA: Enrique Lafuente Ferrari: Paul Nash, Pavienas Drawings ag 
and Illustrations. —Enrique Lafuente Ferrari: Alan Houghton Brodrick, : “ay 
Lascaux. A commentary.—José Camén Aznar: Maria Brey Marino, Viaje Btn 
a Espana del pintor Henri Regnault.—José Camén Aznar: J. F. Rafols, ie. 
Modernismo y modernistas.—Enrique Pardo Canalis: José Luis Varela, -_ 
Vida y obra literaria de Gregorio Romero Larranaga......... ae leeeenaela: © 103 ” 
Resumen de los articulos contenidos en este NUMETO.......6e+eeeeeeeeee 113 mn is 
Vineta de Eduardo Vicente. Wa aa 
: 


no he eae 


BELLEZA Y REALISMO 
EN MONTANES 


POR 


M.* ELENA GOMEZ - MORENO 


El concepto de lo bello parece en arte contraponerse al 
de lo real; son resabios de una formacién académica que ha- 
cia de lo clasico el tinico patrén de belleza aceptable para el 
arte. Y, aunque estemos ya de vuelta de ello y aun se llegue 
a preconizar una estética de lo feo, en el fondo seguimos 
apegados al concepto clasico, como si la perfeccién abstrac- 
ta fuese la tnica forma de helleza artistica. 

Hay en arte dos modos de belleza. Uno es la belleza cla- 
sica, hasada en el concepto griego, las ideas puras de Platén, 
el “bello ideale” de Rafael. Es una belleza hecha de abstrac- 
ciones, de perfecciones ideales, que se contrapone a la reali- 
dad por considerar que ésta, siempre imperfecta, ne puede 
ser tema artistico. Otro modo es seleccionar la realidad con- 
siderandola como fuente de belleza en si misma. Por el pri- 
mer camino se crean tipos, prescindiendo de lo real; por el 
segundo, el artista se deja seducir por el atractivo de la vida. 
extrayendo de ella nuevos modos estéticos. 

Idealismo y realismo. O, de otro modo, clasicismo y ba- 
rroquismo. E] arte clasico se nutre de ideas preconcebidas, 
abstraidas de la realidad y elevadas a Ja categoria de prototi- 
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pos; un mismo ideal estético anima a todos los que comul- 
gan en la misma idea, y asi se forman escuelas con un estilo 
definido y una disciplina. Normas, canones, conceptos, un 
credo estético, se imponen al artista previamente y a ellos 
ha de ajustarse. 

E] artista barroco (y empleamos este término en un sen- 
tido lato, generalmente aceptado ya, significando lo anticla- 
sico), por el contrario, reacciona directamente ante la reali- 
dad, se deja seducir por ella y se entrega al goce de la belle- 
za que ella le brinda. Puede ser realista si se atiene a las for- 
mas reales, o no serlo si representa, mas bien que las formas, 
las sugestiones que ellas ejercen en su espiritu. Todo arte 
 barroco es un arte vital, en que el sentimiento se sobrepone 
a la idea. Y como es mas facil imponer ideas que sentimien- 
tos, de aqui que los artistas de temperamento barroco no se 
sujeten, sin perder su propio caracter, a una disciplina rigu- 
rosa de escuela, conservando un mayor individualismo. No 
todo arte realista es barroco en este sentido; la copia-servil 
de la realidad, sin intencién creadora, podra ser realismo, 
pero estoy por decir que ni siquiera es arte, sino parodia 
muerta de ja naturaleza. Ser realista en arte no es copiar la 
realidad, sino crear realidades con vida propia, equivalente : 
aun superior a la vida real. \ 

A través de la historia del arte encontramos que las ten- 
dencias estéticas se polarizan, ya en uno, ya en otro sentido. 
Hay periodos de clasicismo seguidos de una reaccién barro- 
ca, y a la vez el desenfreno que ésta origina exige luego en- 
cauzar las energias dispersas mediante las directrices de una 
disciplina clasica. 

Precisamente en uno de estos transitos, entre el agota- 
miento del clasicismo renacentista y el alborear del realismo: 
es donde se sitéa la figura de Montafiés. En el paso de uno a 
otro siglo Espafia se encontré situada en una encrucijada. 
Avatares sociales y politicos, crisis econédmica, reaccién reli- 
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giosa, agotamiento de los modos renacentistas, todo ello trajo 
aparejado un cambio en los ideales estéticos, que se advierte 
sobre todo en jos dos genios mas representativos de ese mo- 
mento de transicién: Cervantes y Montafiés, herederos am- 
bos del Renacimiento e iniciadores de los nuevos caminos 
por donde habian de marchar las artes y las letras. 

Sevilla era, en la segunda mitad del siglo xv1, sede de un 
brote final renacentista que se desvanecia en elegancias deca- 
dentes, entre las que apuntaba ya, vigorosa, la reaccién hacia 
el realismo. Participando, por tanto, de los caracteres del Re- © 
nacimiento en sus postrimerias y del realismo naciente, 
Montafiés puede parecer a primera vista un artista de tran- 
sicién. Este seria, sin embargo, un modo estrecho y cémodo 
de situar su arte, tan personal y sugestivo. Las clasificaciones 
sirven muy bien cuando nos movemos en el mundo de las 
ideas, pero suelen fallar cuando nos enfrentamos con reali- 
dades. Los grandes artistas (como todo genio, sea cual sea su 
esfera) saltan sobre tales encasillamientos y nos ponen en 
apuro cuando pretendemos colocarles el correspondiente 
rotulo. ;Es Montafiés clasico o barroco? Por una_ parte, 
se nos presenta como un buscador incansable de belleza, 
creador de tipos, equilibrado y sereno; cae, por tanto, den, 
tro del campo que hemos llamado clasico. Pero, por otra 
parte, resulta indudable que el “dios de la madera” sabia 
enfrentarse con la realidad, sin intermedio de formulas, y 
que sus figuras vibran con una vida intensa; en este sentido 
nos aparece seducido por la fuerza vital de la realidad y po- 
demos, por tanto, clasificarlo como barroco. Cabe decir que 
Montafiés es a la vez el mds realista de nuestros renacentis- 
tas y el mas clasico de nuestros barrocos. Ambos caracteres 
no se contradicen en él, antes bien se unen y complementan. 

En el fondo de toda la estética de Montafés hay una idea 
directriz: la fidelidad al tema propuesto. Para él hacer una 
imagen obliga a profundizar en su sentido religioso y hasta 
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teolégico y a buscar los medios expresivos que permitan al 
contemplador captar ese sentido. No creo que en toda la 
obra de Montafiés pueda hallarse un solo caso en que el es- 
cultor haya soslayado el asunto con fines de sencillo efec- 
tismo o de pura plastica. De esta su lealtad al tema es ejem- 
plo el tan conocido contrato con el arcediano Vazquez de 
Leca para hacer el Cristo de la Clemencia; en él se puntua- 
liza todo, incluso la expresién que la imagen ha de tener, y 
Montafiés cumplié el contrato con fidelidad. escrupulosa. 
Para lograr esa fidelidad en todos los casos no tuvo el gran 
imaginero que violentar su natural inclinacién; él no ve 
nunca en la escultura su valor decorativo, sino expresivo, y 
expresar lo que sentia 6] mismo con sinceridad ferviente no 
representaba traicién a sus ideales artisticos ni aun siquiera 
esfuerzo. Como no se salié nunca del tema religioso (sola- 
mente pueden considerarse escultura profana las estatuas 
orantes de Santiponce y el modelo de la cabeza de Felipe IV 
para su estatua ecuestre), no sabemos cémo habria reaccio- 
nado Montafiés ante un tema no sentido, mitolégico o his- 
torico. 

Esta sinceridad constituye el fondo de todo su arte. En 
cuanto a la forma, hallamos en Montanhiés elementos de un 
clasicismo indudable. Su concepto de la belleza se basa en 
perfeccionar el natural hasta conseguir una idealizacién 
que aleje el efecto de copia de un modelo, por fuerza limita- 
do e imperfecto. No abstrae: selecciona y depura, creando 
prototipos sin olvidar nunca la realidad. Reacciona asi con- 
tra la estética manierista que los imitadores de Miguel Angel 
habian legado a los finales del Renacimiento, conduciendo al 
arte al callején sin salida de repetir formas ampulosas y 
falsas. Podriamos calificar a la estética montafiesina de rea- 
lismo idealizado; lo fundamental en ella es la repulsién de 
lo feo, de lo violento, también de lo incorrecto. Sus desnu- 
dos son siempre perfectos de forma y proporciones, pero 
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siempre reales. Desde el temprano San Jerénimo de Llere- 
na, en el que siente la sugestién del famoso de Torrigiano, 
pero caldeando de humanidad la fria academia del florenti- 
no, hasta su despedida de las gubias con el bellisimo Luz- 
bel del retablo de Jerez, se escalonan los magnificos desnudos 
de sus Crucificados, penitentes y nifios. En el Cristo de la 
Clemencia, su primera obra de plenitud, la preocupaci6n ana- 
témica queda olvidada ante aquel cuerpo humanamente per- 
fecto, modelado con sobriedad admirable e interpretado con 
tal respeto que su perfeccién alza su humanidad hasta darle 
categoria divina. Este afan de belleza le lleva a no perturbar 
nunca la armonia del cuerpo con los estigmas de la vejez y 
el sufrimiento; sus Cristos son casi incruentos; en el San Je- 
rénimo del retablo de Santiponce, asi como en el Santo Do- 
mingo penitente de Portaceli (hoy en el Museo de Sevilla), 
el modelado, viril, rotundo, del desnudo, no corresponde en 
verdad al caracter ascético de los personajes. Podria a pri- 
mera vista parecer que ello contradice aquella propiedad en 
_ el asunto destacado antes; pero es que en Montafiés la reali- 
dad tiene un limite infranqueable, y es el que le pone el lo- 
gro de’la belleza, que para él, como para los griegos, es la 
armonia de lo perfecto. : 

La gracia naturalista de Montafiés descuella en sus des- 
nudos infantiles, en los que logra una indecisién de formas 
que la escultura cldsica no llegé a captar y que en el Rena- 
cimiento solamente los pintores venecianos supieron recoger. 
El maravilloso Nifio Jestis del Sagrario de Sevilla abre la 
serie copiosisima de las interpretaciones infantiles de la es- 
cultura andaluza. Sin embargo, lo que distingue entre todos a 
los nifios de Montafiés es que generaliza hasta lograr un pro- 
totipo infantil que no se concreta a la copia de modelo al- 
guno. (El contraste con los realistas posteriores es evidente; 
los nifios de Mena, por ejemplo, son copia exacta de sus pro- 
pios hijos, con sus imperfecciones anatémicas inclusive. ) Es- 
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tos cuerpos infantiles, modelados con tan delicada sabiduria, 
hacen suponer lo que hubiera podido lograr el gran imagi- 
nero en el desnudo femenino; dentro del tema religioso esto 
era dificil, pues las ocasiones se limitaban a representar a 
Eva o alguna escena de martirio, y tales ocasiones no se ofre- 
cieron a Montafiés, y acaso tampoco las procuré. 

Otro factor importante para la belleza que emana de las 
tallas de Montafiés es su elegancia, que surge espontanea de 
las actitudes, los ropajes y la composicién. Huye de las lineas 
abiertas, sobre todo en la agrupacién de escenas. Sus relieves 
estan siempre magistralmente compuestos, cerrando casi siem- 
pre la composicién en circulo para darle un centro ideal que 
atraiga a la vez la atencién interna de los personajes y la ex- 
terna del contemplador. Gusta de la simetria, que es rigu- 
rosa en las composiciones de su primera época (relieves de 
la Asuncién y la Trinidad en San Bernardo y de las dos 
Trinidades en San Ildefonso) y que se mantiene siempre en 
cierto modo, hasta llegar a serlo segiin dos ejes en los relie- 
ves del retablo de Jerez. Su obra maestra, en este aspecto, © 
son los dos relieves bajos del retablo de Santiponce: Adora- 
cién de los pastores y Epifania. En el primero la composi- 
cién se cierra en circulo sobre el Nifio, centro ideal y real de 
la escena, alzdndose sobre este circulo, para darle elevaci6n, 
las alas de los angeles y los cuernos y orejas de los animales; 
en el segundo, el paralelismo riguroso de las tres figuras a 
cada lado se cierra abajo, en la mano del rey arrodillado que 
coge el pie del Nifio para besarlo, y en la parte alta, con el 
jarrén que sostiene el rey negro; en ambas obras la armonia 
es perfecta no sélo en la composicién, sino en la gradacion 
de términos mediante la altura del relieve. Observaciones se- 
mejantes pueden hacerse en todas las escenas de sus retablos. 

En las figuras aisladas, la elegancia de las actitudes y del 
plegado de las ropas llega al mds depurado clasicismo. Re- - 
cuérdense los Santos Juanes de Santiponce, aplomados con 


[8] 


4 


gallardia de dioses paganos, en la postura, normal en Monta- 
hés, de cargar el peso sobre una pierna y dejar la otra bascu- 
lando, ligeramente doblada. Las proporciones son siempre 
las normales, mds bien robustas, acentuando la sensacién de 
pesantez con los pliegues de los ropajes, que tienden a en- 
sanchar la figura hacia abajo. Salvo en casos en que obligue 
a ello la indumentaria, gusta de que las ropas caigan hasta 
el suelo. ocultando los pies o dejandolos asomar discreta- 
mente. Su modo de plegar es sobrio, sencillo, sin artificios. 
efectistas, contribuyendo a la impresién de serenidad que 
sus esculturas producen. : 

En efecto, la serenidad es el caracter fundamental del 
arte de Montafiés. Esta serenidad se halla en la forma y en 
la expresién. Hemos de prescindir, para su andlisis, de su pri- 
mera época, la que corresponde atin al siglo xvi. Tenia ya 
nuestro escultor, al comenzar el siglo, treinta y dos afios, y 
sin embargo no se ha identificado mds que una obra anterior 
a esta fecha, el desconcertante San Cristébal, de la parro- 
quia sevillana del Salvador; desconcertante porque él con- 
tradice las normas estéticas habituales en Montanés, dejando 
una interrogacién abierta sobre su formacién artistica. Si la 
teatralidad, el modelado prolijo y la agitacién barroca que 
en esta obra se revelan fueron caracteristicas de su etapa ju- 
venil, hay que pensar que la serenidad y el clasicismo de sus. 
obras posteriores procede de una reaccién personal del ar- 
tista frente a las ensefianzas de sus maestros sevillanos. Aca- 
so en su madurez las impresiones de su primer aprendizaje 
granadino se sobrepusieron al influjo cercano de los sevilla- 
nos de la transicién realista, el frivolo Ocampo y el barroco 
Nufiez Delgado. Hay, en efecto, en el Montafiés de plenitud 
mucho de Ja elegancia de Vazquez el Joven, autor probable 
del retablo de San Jerénimo, de Granada, y la huella de 
Pablo de Rojas, su primer maestro, es evidente en muchas 
de sus obras, tanto en su estética de abolengo clasico como en 
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Jos tipos, cuya procedencia granadina se advierte en muchos 
casos. Pero no he de ahondar en el tema, que merece ser 
tratado con mayor extensién y autoridad. Hay que tener 
ademas en cuenta para sus obras de plenitud, y mas aun para 
las de su Ultima época, que Montafiés tenia mas encargos 
que tiempo, dada su lentitud, casi velazquefia, por lo que 
el taller se encargaba de buena parte de sus obras. Para es- 
tas notas se ha prescindido de todo aquello que, aun docu- 
mentado como suyo, no ofrece el caracter de excelencia pro- 
pio de sus obras seguras. La colaboracién en la etapa final 
no sdlo es abundante, sino que en algunos casos estan au- 
sentes las gubias del maestro. 

Montafiés, como Velazquez, no es un genio precoz. Kn 
ambos se ofrece una evolucién semejante; una primera épo- 
ca de técnica apurada y minuciosa, influida por el estilé am- 
biente (que en Montafiés s6lo conocemos por el citado San 
Cristébal y el San Jerénimo de Llerena), da paso a otra en 
‘que ambos se desprenden de este primer estilo para revelar 
su propia personalidad artistica. Artistas de madurez lenta, 
coinciden también en esa serenidad, que llega en el pintor 
hasta aparecer como impasible a los ojos de observadores su- 
perficiales. 

Esta serenidad, que ha de ser base de su estética, se ma- 
nifiesta en Montafiés con mayor fuerza en los temas que por 
‘su indole parecen mas alejados de ella, como son los de la 
Pasion. En el Cristo de la Clemencia, contratado en 1605, 
la personalidad del escultor se revela ya completa. En esta 
imagen no es la muerte la que serena las torturas de la Pa- 
sién; esta vivo, pero nada altera la euritmia perfecta de 
sus lineas. Su serenidad no es impasible, sino dominadora; 
trasciende lo divino a través de ella, calladamente, como ca- 
lladamente también, en reproche silencioso, mira el Hijo 
‘del Hombre al pecador arrodillado a sus pies. 


En Montafiés la serenidad no es nunea frialdad expresi- 
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va, sino contencién, equilibrio entre vida y forma. El sufri- 
miento, la penitencia, la fuerza juvenil, hasta la alegria, tan 
poco clasica, de la infancia, se contienen dentro de los limi- 
tes precisos para no romper la armonia de la forma. Las ac- 
titudes son siempre reposadas (con excepcién del San Cris- 
tobal); aun el San Jerénimo y el Santo Domingo penitentes 
dejan descansar piedra y azote para contemplar extaticos el 
Crucifijo. Mayor dinamismo tienen las escenas del retablo 
de San Miguel, de Jerez, pero en éste sdlo el relieve central 
es enteramente de mano del maestro, y alli la simetria de la 
composicién evita todo excese expresivo. 

Puede considerarse también como exponente del tempe- 
samento clasico de Montafiés su repulsién por Jo pintoresco. 
Nunca se desvia en pormenores, ni siquiera en sus relieves 
mas naturalistas, como los de! retablo mayor de Santa Clara, 
donde las escenas de la vida conventual podian haberlo ten- 
tado a representar verdaderos cuadros de género. Esta so- 
briedad en los pormenores se mantiene en sus obras cuando 
ya su discipulo Alonso Cano derrochaba en la decoracién de 
retablos su fantasia, con alegre naturalismo. 

Por ultimo, vemos en Montafiés un creador de tipos, y 
en ello estriba acaso lo fundamental de su clasicismo. El 
San Jerénimo desnudo, que repitié en Llerena y Santiponce, 
procede del de Torrigiano, que tan fuerte influjo ejercié, 
pese a su verismo de receta; el mismo tiempo, con variantes, 
aparece en el San Jerénimo penitente, una de las obras mas 
elegantemente realistas de Montafiés, a cuyo efecto contri- 
buye la magistral policromia de Pacheco. El tema, sin em- 
bargo, no fué repetido por Ja escultura andaluza. 

Otro tipo, este si trascendente, es el del Crucifijo. Su raiz 
esta, sin duda, en los de Pablo de Rojas, pero aquéllos tie- 
nen atin convencionalismos renacentistas que desaparecen 
en nuestro gran imaginero. En sus lineas todos arrancan del 


de la Clemencia, aunque éste, excepcionalmente, esta vivo, 
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segiin se exige en el contrato. El llevar los pies cruzados y 
sujetos con dos clavos no se repite sino por el propio Mon- 
tafiés, en el Crucifijo de la Concepcion, de Lima; tiene, en 
cambio, paralelos pictéricos en Ribera y Zurbaran. El mo- 
delado del cuerpo, el tipo de cabeza y la disposicién del 
pafio son seguidos, con variantes, por todos los Crucifijos se- 
villanos hasta el siglo xv111, Esos Cristos andaluces casi in- 
cruentos, perfectos de forma, contenidos e intimos en su 
emocién, tienen en Montafiés su prototipo. 

Es también creacién tipica del gran escultor la Inmacula- 
da, cuyos caracteres se desenvuelven desde la del retablo 
del Pedroso hasta la Ilamada “cieguecita” de la catedral se- 
villana. Prescindiendo de sus antecedentes, que se encuen- 
tran en Vazquez el Mozo, Ocampo y Rojas, el tipo que crea 
Montafiés es uno de sus mayores aciertos al dar a la Virgen 
toda la gracia y belleza humanas, sin sombra de sensualis- 
mo ni frivolidad; imagen juvenil, pero no infantil, humilde 
y recatada; los pafios acusan levemente el quiebro de la 
pierna, pero envuelven la silueta ensanchandola en exceso, 
lo que le resta gallardia y espiritualidad. Montafiés nunca 
intent6, como Cano, desmaterializarla hasta hacerla casi in- 
gravida. 

Prescindiendo de otros temas iconograficos (Santa Ana 
y la Virgen Nifia, la Virgen Madre y el ya citado Nifio Jesis), 
una de las representaciones mas frecuentes en Montafés es 
la de los Santos Juanes, emparejados generalmente, como lo 
estaban en la devocién popular desde los tiempos de los Re- 
yes Catélicos, de los que fueron devocién predilecta. Nues- 
tro escultor se limita a tres tipos. Uno, barbudo y joven, que 
aparece por primera vez en el Bautista del retablo de Santi- 
ponce, luego en el del Socorro, el Evangelista de San Lean- 
dro, y ambos Santos en Santa Paula; es bastante semejante 
en caracter fisondmico al empleado para representar a Cris- 
to y a San José. éste siempre figurado como joven en la ima- 
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gineria andaluza. Un segundo tipo es el de adolescente me- 
lenudo, que aparece de pie en el Bautista del retablo de 
Santa Clara y en el del retablo de la Concepcién, en la Cate- 
dral, y arrodillado en el el de San Leandro. Per ultimo, re- 
presenta también al Evangelista en figura de joven con ca- 
bellos lisos, bigote y perilla, de pie y vistiendo ropas tala- 
res, con manto terciado a la clasica; asi los de Santiponce y 
Santa Clara. 

Respecto a las cabezas, cuando no intenta darles cardc- 
ter realista, Montafiés crea un tipo estético que le sirve, con 
variantes, para todo género de representaciones. Rostro oval, 
lleno, de frente ancha y despejada, cejas rectas, ojos grandes 
y rasgados, nariz de corte clasico y boca carnosa, no dema- 
siado pequefia. Los cabellos son siempre abundantes y riza- 
dos en bucles suaves que a veces caen en mechones cortos so- 
bre la frente, sin que formen el promontorio de rizos que 
exageraron luego sus discipulos y que vino a ser como dis- 
tintivo de su escuela; solamente se dan asi en Montafés en 
el Bautista de San Leandro. Los cuerpos son siempre robus- 
tos, juveniles, armoniosos y bien proporcionados; la anato- 
mia, perfectamente estudiada, nunca se acusa en exceso; pero 
da a sus figuras una justeza y exactitud que en ningtin caso 
se pierde; seguramente no existe en nuestra escultura otro 
"artista mds cuidadoso en este aspecto, hasta el punto de no 
hallarse en sus obras la menor incorreccién. 

Sirvan estos ejemplos para ilustrar el tema, sin preten- 
der agotarlo; pero queda patente la aficidn de Montafiés a 
crear tipos fijos, que se repiten con las variantes propias de 
cada caso. Es la prueba mas clara de su radical clasicismo, 
con deliberada fijacion de caracteres, independientemente de 
la sugestion momentdnea de la realidad. 

Este es, sin embargo, s6lo un aspecto del genial imagi- 
nero. Si esto fuera todo, podriamos afirmar que Montanés 


es el ultimo renacentista, rezagado en pleno siglo XvItt. 
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Pero, junto a esos rasgos de indiscutible clasicismo, hay en 
su obra otros valores que enriquecen y complican su esté- 
tica, valores de raiz anticldsica, individualista y apasionada, 
barroca, en suma. 

Vaya, ante todo, la expresién. Las imagenes de Montanés 
son serenas, pero jamads inexpresivas. Todas estan nutridas 
de vida interior, que trasciende a los reposados ademanes y 
fluye a través de los rostros. E] alma montafiesina, apasio- 
nada y serena a la vez, llega a lo. patético por hondura, no 
por extravasacién. Nunca un ademdn descompuesto o decla- 
matorio, pero nunca tampoco inerte. Esto es, precisamente, 
lo que abre un abismo entre sus creaciones y las imitaciones 
de escuela; ni el mismo Mesa, que lleg6 mas alla que su 
maestro en el acento patético, acierta a expresar esa vibra- 
cién interna que es el secreto de Montaiiés. 

Y luego, la naturalidad. Si hay artificio y estudio (y lo 
hay, en gran escala) se disimula siempre en esa sencillez 
con que todo en él se produce, como si necesariamente hu- 
biera de ser asi y no de otro modo. A su lado, las mas finas 
creaciones renacentistas resultan falsas y rebuscadas. Si Fi- 
dias y Miguel Angel crean una humanidad para el arte, 
Montafiés sabe convertir en arte la propia naturaleza. 

KEscojamos unos cuantos ejemplos, que podrian multi- 
plicarse. En el Nifio Jestis del Sagrario ha calado tan bon- 
do, que de esta pequefia imagen trasciende toda la tragedia 
de la Pasién, latente en los dulces ojos oscuros, llenos de 
presentimientos, y en la boquita fruncida en un pliegue de 
tristeza; todo sin que la figura pierda nada de su gracia in- 
fantil. En el Cristo de la Clemencia no hace sino ceftirse 
fielmente a lo exigido en la eseritura, pero con tan soberana 
inspiraci6n que conmueve con mucha mas hondura que to- 
dos los recursos patéticos tantas veces puestos en juego. La 
angustia desolada del Jestis de la Pasién; la humildad pudo- 
rosa de la Concepcién “chica” de la Catedral; el anhelo ins- 
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pirado del San Juan en Patmos, del convento de San Lean- 
dro; la atencién maternal de Santa Ana ante la graciosa 
gravedad con que la Virgen Nifia aprende su leccién, son 
otras tantas pruebas de cémo Montafés cuida de expresar el. 
alma a través de su talla. 

Aun hay mas. Montafiés es un estupendo realista, uno: 
de los mas extraordinarios de nuestra escultura, tan prédi- 
ga en ellos. Ahi estan, para demostrarlo, las imagenes de ves- 
tis de Santos jesuitas de la casa profesa de Sevilla (hoy 
Universidad); las cabezas de San Ignacio y San Francisco. 
de Borja, de fisonomias Ilenas de vida espiritual, intensas, 
magnificas, dan impresién de retratos, pero de retratos inte- 
grales, de cuerpo y alma. Suyas, seguras, son las estupendas: 
cabezas de los martires del Japén, en la misma serie, cuyo 
acento racial sorprende y conmueve por su extrafia vida. 
El erudito P. Galvez, S. J., proponia identificar la cabeza 
del Cirineo del Jestis de Pasién como el San Francisco Javier 
de la serie; es digna de ello. Afiadamos el San Bruno de la 
Cartuja de las Cuevas (hoy en el Museo), en el que Monta- 
nés se olvida de todos los convencionalismos clasicos para 
darnos en aquel sobrio habito blanco una impresién de na- 
turalidad digna de Zurbaran; y sobre este habito, una cabe- 
za realisima, llena de humanidad en su expresién de vida 
y espiritu. Afiddase a este realismo montafiesino Ja colabora- 
cién eficaz de la policromia, realizada siempre por buenos 
pintores, Pacheco sobre todos, el cual introduce la costum- 
bre de pintar en mate, matizando como en el lienzo y lo- 
grando asi una sensacién de realidad insuperable. 

Todo lo aqui apuntado no excluye el reconocimiento de 
una evolucién, ya bien estudiada, en el arte de Montafiés. 
Hijo de su tiempo, va evolucionando desde las formas apren- 
didas hacia su depuracién y perfeccionamiento para derivar, 
al fin, en sentido naturalista. Sin embargo, no olvidemos que 
su obra de mas clasica belleza, el Luzbel del retablo de Je- 
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rez, es la tiltima que salié de su gubia, y que el San Ignacio 
resulta coetaneo del retablo de Santiponce. La evolucién es 
mas bien externa, de mayor libertad: en actitudes, ropajes y 
composicién, tifiéndose de un cierto barroquismo que estaba 
ya en el ambiente. Pero la profundidad de su obra nace con 
él, y en toda talla en que el maestro puso mano trasciende 
su personalidad en ese espiritu que alienta bajo el clasicismo 
de la forma. 

Y una nota final. Después de tanta pasién andaluza, de 
jipio y pandereta, resulta moda ahora hablar del clasicismo 
de Andalucia. Lo que es este clasicismo puede comprenderse 
analizando el sentimiento estético que lleva a Montafiés a ser 
como es. La Andalucia de la estrofa breve, que reduce a los 
tres 0 cuatro versos de una copla todo un drama; que bebe 
en silencio filoséfico, aspirando antes el aroma; que es bulli- 
ciosa para la alegria y recatada para el dolor; que sabe en- 
cubrir su intimidad insobornable tras la gracia luminosa de 
las palabras; esa Andalucia, pueblo viejisimo, el mas viejo 
de ja cultura peninsular, hace ya siglos que esta de vuelta, y 
por eso sabe sonreir con cierta triste ironia y no se deja se- 
ducir por apariencias estrepitosas. Intimidad profunda, se- 
riedad para lo trascendental, amor apasionado a la belleza, 
y a su lado religiosidad familiar y social, no individual, que 
exige comunicarse en procesiones y romerias, pero que no 
por eso se olvida de cuanto en ella hay de teolégico. Ahi 
estan las imagenes de Montafiés despertando el fervor reli- 
gioso a través del entusiasmo estético: bellas, porque sdélo 
siéndolo puede recibir culto una imagen en Andalucia, por- 
que la belleza es “splendor veritatis” y sélo a través de ella 
puede alli comprenderse la Verdad. 
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LA ESTETICA 
DE MARTINEZ MONTANES 


POR 


JOSE CAMON AZNAR 


Al plantear el problema de la estética de Montafiés tene- 
mos que arrancar del otro problema mas arduo, de la ori- 
ginalidad y situacién de este escultor en la historia del arte. 
gSurge con calidades de excepcién, como rayo solitario de- 
jando, por consiguiente, la huella tan sélo de su transito 
inimitable con el pasmo de unos o la incomprensién de 
otros? ;Es, por el contrario, un genio normal que se halla 
integrado en la evolucién estilistica de su tiempo y se adapta 
a ella pudiendo a su vez continuarse légicamente en unos 
epigonos que repiten y consolidan sus formas? Y ya 
dentro de la pausada evolucién del arte, ges el suyo 
innovador, provocando arranques de formas e inspiracio- 
nes que han de tener su excepcién mas lograda en la gene- 
racién siguiente, 0, por el contrario, representan sus escul- 
turas una simple continuidad de las formas precedentes, 
bien que habiendo alcanzado el cenit de la belleza? Pre- 
guntas son éstas que nos ayudan a colocar estéticamente 
la obra de Martinez Montafiés. 

Digamos en primer lugar que su arte no representa 
ninguna torsién respecto a la inmediata tradicién plastica. 
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Por el contrario, las normas estilisticas de las generaciones 
anteriores fluyen por su arte sin ninguna violencia, pudién- 
dose sugerir influjos y antecedentes no en detalles aislados. 
sino en el bloque entero de su produccién. Martinez Mon- - 
tafiés es lo contrario del genio solitario. Sus obras se hallan 
tan inmersas en gustos genéricos, en preferencias estéticas 
colectivas, que casi parecen surgidas anénimamente, No hay 
en ellas esos esguinces personales, esas improntas intransfe- 
ribles del artista marginal. Sus obras son de tal per- 
feccién universal, tan acordes con la _ sensibilidad con- 
temporanea de su pueblo, que quiza el problema mas 
dificil en Montafiés sea el de dilucidar dénde termina la 
labor de su gubia y comienza la de su taller. Asi como 
en el Greco la pincelada del maestro queda aparte sobre 
la de sus ayudantes, destacandose viva como una centella, 
en Montafiés su labor personal no se destaca mas que por 
la nuda perfeccién, no por el temblor de la huella per- 
sonal Se insiste en los documentos en que la obra principal 
sea de sus manos. Y es a veces esta sola constancia docu- 
mental lo que nos garantiza la plena autenticidad montafie- 
sina de una escultura. Esto, como es natural, no es una 
nota peyorativa. Ks, por el contrario, una caracteristica co- 
mun a todos los clasicismos. Que en el fondo consisten en 
la inhibicién de la personalidad para entregarse a los gustos 
genéricos. ,;Dénde termina la aportacién de cualquiera de 
los grandes maestros de la estatuaria griega y comienza el 
transito a los sucesores? Es un problema tan de matiz, tan 
fundido en la evolucién, como si dijéramos fatal y biolé- 
gica de los marmoles helénicos, que parece que su proceso 
estilistico es anénimo, sin que en él intervengan las per- 
sonalidades creadoras. Lo mismo que sucede con Montafiés 
ocurre con Fidias, con el que no por un simple tépico lo 
comparaban los elogios de sus contemporaneos. Tampoco 
en el caso del escultor griego es posible dilucidar con segu- 
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ridad su intervencién personal de las de los ayudantes. 
Y es porque aqui, como en el caso de algunas obras de 
Montanés, las esculturas plasmaban. no solamente un mo- 
mento de las preferencias estéticas colectivas, sino que in- 
terpretaban anénimamente, como con una objetividad olim- 
pica, los temas de su estatuaria. Ni la Minerva de Fidias, 
ni el Cristo de la Clemencia de Montafiés sugieren atrevi- 
mientos interpretativos, originalidades personales. En las 
dos obras se plasman arquetipos, formas tan anénimas y 
solemnes como leyes. 

En Montaiiés la primera impresién que deja su obra 
es la de una idealidad que para expresarse no hace fal- 
ta alterar la naturaleza, sino al revés, insistir en su 
normalidad, ajustarla exactamente a médulos de_ correc- 
cién y de dignidad, encajarla en formas de_ perfeccién 
casi pitagéricas. Ni un exceso expresionista, ni un ca- 
pricho ocasional, ni ninguna de esas diferencias ni de 
técnica ni de humor tan frecuentes, por ejemplo, en Cano. 
En Montafiés, por el contrario, todo es previsible, sereno, 
respondiendo a la concepcién platonizante del estilo tren- 
tino. Si algo representa es precisamente un remanso —al 
que la longura de su vida y la perfeccién de sus tallas hace 
muy extenso— donde se aquietan las formas nerviosas y 
patéticas del renacimiento plateresco y de donde salen ya 
encalmadas las exaltaciones tipicas del barroco. La agita- 
cién de nuestra estatuaria renaciente se serena en la plasti- 
ca de Montanés, que gusta de las actitudes calmas y de las 
expresiones candénicas intemporales y ausentes de toda ge- 
nialidad personal. Aqui la belleza tiene caracter genérico, 
es simplemente una idealizacién, es decir, una generaliza- 
cién de los rictus individuales y de las presentaciones con- 
cretas y diferentes. Es ésta la base de la grandeza de Mon- 


tafiés. Su genial inhibicién de la personalidad como agen- 
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te de disconformidad, su planteamiento de las formas desde 
la Idea que las genera. 

En cualquier otro momento de la evolucién artistica 
este planteamiento estético hubiera podido tener una reper- 
cusién menos trascendental que en éste. Pero téngase en 
cuenta que la labor principal de Martinez Montafiés se des- 
arrolla en la primera mitad del siglo xvii, cuando en el mundo 
triunfaba ya el arte barroco. Y esta gravedad de Montanés y su 
naturalismo —el mas intenso porque no imita a la naturale- 
za, sino a la idea formativa de esa naturaleza— provocan nada 
menos que el caracter excepcional de la escultura andaluza 
del siglo xv11. En este momento, en la escultura francesa y en 
la italiana el barroquismo significa impetu, dinamismo, lo 
mismo en los pliegues de los mantos, entregados a todos los 
vientos irradiantes, que en las expresiones tensadas por 
apetencias activas. No son sélo las actitudes enfaticas, los 
grandes gestos como aspas, los que en esta plastica aparecen 
en el colmo de la agitacién, sino también esos rostros sin 
consolidar, con expresiones trémulas. En la escultura anda- 
luza, por el contrario, parece que las solicitaciones externas, 
a partir de la obra de Montafhés, van siendo cada vez me- 
nores y en sus discipulos, wna como concentracién exaspe- 
rada va simplificando expresiones y congelando pliegues. 
Montanhés representa el momento de equilibrio entre los 
requerimientos activos y las vocaciones intimas, entre esa 
normalidad hasta fisica. que desplaza espacios antropomorfos 
y se expone en actitudes mensuradas y esos beatos ensimis- 
mamientos que reposan y dignifican plasticamente con con- 
tencién clasica a sus figuras. Vossler ha podido incluir las 
esculturas granadinas y sevillanas del siglo xv1z como ejem- 
plares de esa propensién a la soledad en la sensibilidad espa- 
fiola. En ellas la soledad del protagonista y de sus imaginacio- 
nes impone la patética de su expresién. Pero Montafiés no 
llega a esa retraccién del mundo, a ese encandilamiento mis- 
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tico de sus epigonos. En sus imagenes hay una cierta propen- 
sién declamatoria, un principio de correspondencia dialéctica 
con el espectador, que anima no solo su rostro, sino sus acti- 
tudes y que determina ese equilibrio montafiesino de tan sere- 
na gracia. Ese estadio de soledad producido por el abisma- 
miento de la imagen en su destino no existe en Montafiés, 
cuyas expresiones y actitudes —aun en las mds reconcen- 
tradas— cobijan y cuentan con las reacciones emotivas del 
creyente. 

El arte de Montafiés ha determinado la rectificacién esti- 
listica de la escultura andaluza. Y no es que no estuviera 
preparada para la recepcién de las crepitantes formas barro- 
cas, Bartolomé de Gaviria y Alonso de Mena, en Granada; 
Nujfiez Delgado, en Sevilla, y José de Arce, eran escultores sa- 
cudidos por las violencias dindmicas del nuevo estilo. Pero el 
gran milagro de Montafiés consistié en apaciguar estos ple- 
gamientos tumultuosos y esas expresiones impulsivas para 
hacer recaer el acento estético en la vida interior, en la 
preeminencia de los puros valores psicolégicos. Se conden- 
san entonces las formas, se retrae a la intimidad el interés 
artistico y el proceso evolutivo no es hacia una mayor ex- 
pansion de actitudes y pafios, sino al revés, hacia una retrac- 
cién que aquilate todas las intenciones espirituales. 

Este cerco de soledad de Jas imagenes andaluzas determi- 
min6 otras excelencias y originalidades de la escultura en este 
pais. Asi como en la generalidad de nuestra plastica, una vez 
pasado Hernandez, y con la excepcién de Pereira, la escultura 
cs eminentemente decorativa, en Andalucia las tallas viven 
por si mismas, con independencia de toda ambientacién 
ornamental, de la que en Ultimo término se despegan. En 
el resto de Espafia, por el contrario, o Ja imagen se subsume 
en la fraseologia ornamental de los retablos y en su masa 


crepitante, quedando inanes plasticamente, 0 se conciben 
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agitadas por falsas conmociones internas, pretexto solo de 
actitudes bizarras y de arrollamientos teatrales. 

Pero esta modalidad de la escultura barroca andaluza 
con su quietismo y sus éxtasis, gha sido promovida cons- 
cientemente por Montafiés como una deliberada excelencia 
estética? Y aqui volvemos a coger una de las primeras inte- 
rrogaciones y se explican con ella no sélo el arte de Mon- 
tafiés, sino el de sus seguidores andaluces. Digamos que 
Montafiés es un retrasado y gue la nobleza de sus formas 
radica en haberse detenido en la Ultima generacién del 
siglo xvr. Martinez Montafiés es fiel al arte de 1588, fecha 
en que se le capacité para ejercer con independencia el arte 
de la talla. Con las férmulas artisticas de ese momento 
plantea sus imagenes y podemos decir que en lo sustancial 
no las altera. Cierto que no es insensible a los gustos del 
siglo xvII y en sus obras Ultimas, sobre todo en las corres- 
pondientes a la cuarta década de ese siglo, su naturalismo 
se hace mas extremado, los accesorios, como nubes y ange- 
les, mas movidos y pictéricos, y en los pafios los pliegues 
acenttan unos hundimientos y quiebros de claroscuro ba- 
rroco. Pero en lo esencial este maestro sigue conservando 
la contencién clasicista, el empaque sobrio y la normalidad 
idealizada de abolengo aun renacentista. 

Ha insistido con fortuna Hernandez Diaz en presentar a 
este maestro como un protobarroco y representante del espiri- 
tu de la Contrarreforma. Y estilisticamente corresponde exac- 
tamente a lo que designamos como arte trentino. A este estilo 
que representa la esencializacién del Renacimiento, la reduc- 
cién a normas mentales de la espontaneidad personal y del 
reajismo de los maestros tipicamente renacientes. Sin embar- 
go, aunque Montafiés presenta evidentes afinidades con los 
caracteres de este estilo, puramente formales, como son el 
contraposto de la figura, el reposo de las actitudes, esa sere- 
nidad platonizante de gran parte de sus figuras; sin em- 
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bargo, hay algo en este maestro que le permite afrontar 
las embestidas del arte barroco y salir triunfante de esa 
prueba. Y ello es un humanismo, unas referencias veraces 
y concretas al cuerpo del hombre y a su expresién plastica 
que no aparecia en los representantes de este arte trentino, 
cuyas formas se hallan modeladas por puros supuestos es- 
téticos, que deshumanizan a sus criaturas y las conforman 
con arreglo a principios ritmicos y a convenciones abstrac- 
tas. En Montafiés se han unido las dos cosas. Por un Jado, 
sus esculturas tienen propensiones ritmicas, gracia italiana 
en la flexion de las actitudes y a veces hasta unas estiliza- 
ciones en los pafios, arregladas con prejuicios arménicus. 
Pero dominando a este esteticismo, determinado el acemto 
principal de su arte, tenemos una hondura humana. un 
sentido tan palpitante y fraterno de los rictus y de las ex- 
presiones, que puede conectarse sin torsién de ninguna clase 
con el gusto barroco. Por ello, cuando este naturalismo del 
siglo XVIII exige una interpretacién directa y agotada de las 
cosas que no tienen vigencia artistica hasta que no se hallan 
integralmente irradiando un ambiente —que es lo que ocu- 
rre con Velazquez al representar al hombre traspasado por 
su atmésfera—, Montafiés puede seguir tallando esas ima- 
genes cuya expresién se halla transida de directas y puras 
evocaciones naturalistas. Esta dualidad es lo que constituye 
el matiz mas acusado de la personalidad y lo que le presta 
esas vertientes, por un lado al Renacimiento y por otro al 
Barroco, que lo sitian sefiero en el transito de los dos siglos. 
Pero bien entendido que nunca superé enteramente la quie- 
tud arménica, la serenidad de acento clasico del Renaci- 
miento, ni tampoco rebasé el normal realismo con una pa- 
tética. conmovida, ni con arrollamientos y escenografias de 
exigencias barrocas. Montafiés supo conservar ese equilibrio 
que da a sus figuras una tan sobria majestad, esa calidad 
genérica y al mismo tiempo entrafable de sus expresiones. 
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Pero es este afincamiento en el Renacimiento lo que deter- 
mina también el caracter retardatario de sus formas y ese 
cierto regusto antiguo que tienen sus creaciones respecto a 
la escultura francesa e italiana contempordneas. Y he aqui 
que esta arritmia con los gustos universales, al ser propug- 
nada por su genio, determina el cardcter insular de la escul- 
tura barroca andaluza. No es posible una mayor insolidari- 
dad entre la imagineria de nuestros escultores del siglo xvII 
y la europea contempordnea. Montafiés ha dado una pauta 
de clasicismo, de lineas reposadas y verticales, de masas 
eravidas, que no sera ya alterada en lo sustancial entre sus 
discipulos en dos generaciones. Y, sin embargo, estos escul- 
tores no podian escapar a la presién del tiempo. Y el ardor 
barroco y las exigencias epocales se manifiesta en ellos en 
una exacerbacién de los valores expresivos. Hasta pa- 
rece que en cierto sentido estos maestros se aploman mas 
y hacen mas rigidas las estructuras de los pliegues de man- 
tos y tunicas. Pero en cambio la patética se hace mas aguda, 
las expresiones mas encandiladas y estéticas y unos arrobos 
que no comienzan en los cuerpos, pero que tensan los rictus 
faciales, dan a esta plastica esa energia y ese sentido del 
infinito que caracteriza al arte barroco. En el conjunto del 
pensamiento espafiol esta calidad de “retrasado” de Mon- 
tahés no es excepcional. Casi podemos decir que las crea- 
ciones mas insignes del genio espafiol se deben a su inadap- 
tacién a los gustos contempordaneos. 

Montahés se encuentra en esta linea de inadaptados a 
los gustos de su época y radicantes en una tradicién que en 
lo fundamental no ha superado. Pero nuestro escultor tiene 
la genialidad suficiente para imponer estos arcaismos —sus 
orantes de Santiponce podrian fecharse por su estilo y con- 
cepcién total en situacién y forma medio siglo antes— y 
al mismo tiempo para dejar en sus obras una parcela de 
modernidad que evita una friccién demasiado violenta con 
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el arte contempordneo. Es por ello por lo que en arte tiene 
siempre la calificacién de clasico. Es decir, de reduccién a 
lo esencial. . 
Montanés libera al escultor del retablo. De los pro- 
tagonistas religiosos que él tiene que efigiar, elimina todo. 
lo accesorio y escénico y concentra el interés en lo que 
constituye el eje de su personalidad. Las imagenes exentas 
surgen asi naturalmente, como fruto de un proceso centri- 
peto, con todas las potencias espirituales aquilatadas y cen- 
tradas en Ja representacién plastica del ser efigiado. Ya desde 
Montaiiés, la significacién de un personaje no se consigue 
de una manera literal, por reflejar su gracia y sus poderes. 
divinos en escenas con personajes secundarios, sino por si. 
mismos, por haber sabido el escultor resumir en su faz y 
en su actitud toda su personalidad. En esto es también fiel. 
a la etapa trentina. En el Renacimiento las composiciones. 
escultéricas eran complicadas con trueque de expresiones. 
y juego de ritmos y de actitudes en los diversos actores de 
una escena. En el arte trentino estas interferencias se van 
simplificando, los santos se ordenan ya dialécticamente por 
parejas y cada personaje va asumiendo su integridad psico- 
légica y su significacién hagiografica. En este sentido el 
papel de Montafiés es trascendental, pues ha desgajado a 
sus imagenes de toda complicacién escenografica y las ha 
efigiado en su pura santidad, en su advocacién y en su des- 
tino divino. Ha hecho avanzar a los estimulos renacentistas, 
pero se ha detenido ante ese gusto naturalista del barroco 
por los accesorios y por los grandes aparatos legendarios. 
Ademas de los antecedentes mediatos y de las relaciones. 
que ya hemos advertido, hay que confirmar, a la vista de 
su estilo, la afirmacién de Pacheco de que Montafiés se 
forma con Pablo Rojas en Granada. Los escultores mas 
importantes que trabajan en Sevilla entre 1570 y 1580 
—época de*la formacién de Montafiés— son Juan Bautis- 
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ta Vazquez, el Viejo; Diego de Velasco y Diego Pesquera. 
Los tres de procedencia castellana y de un arte nervioso y 
berruguetesco, bien diferente de lo primero que conocemos 
de Montafés. Por otra parte, domina en el retablo de San 
Jerénimo, de Granada, un estilo mds aplomado y clasico, 
con un naturalismo mas cercano al de nuestro escultor, 
También hay que destacar el influjo de Torrigiano, cuyo San 
Jerénimo fué una de las constantes montafesinas, aunque 
una llama interior aleone las cabezas de sus santos peni- 
tentes. Y en su arte encontramos resonancias de Jacobo 
Florentin, no sabemos si directamente o a través de Die- 
go Pesquera, cuyos plegados afilados, plisados en finas 
y repetidas simas de claroscuro han de determinar qui- 
za la principal originalidad de su plastica frente a la 
ordenacién barroca contemporanea de otros_ escultores. 
Este tipo de plegado se encuentra patente en el San Cris- 
tébal de 1597. Es frondoso, blando, permitiendo la flexion 
de los pafios en masas de flojas y naturales caidas, con 
anudamientos sin turpidos volimenes que le permiten esa 
gracia severa, esa solemne tristeza del pafio de pureza del 
Cristo de la Clemencia. Una de sus vertientes renacentistas 
mas acentuadas la encontramos en la interpretacién de los 
desnudos, advirtiendo que aqui es donde aparece una eyo- 
lucién mas perceptible. En el San Jerénimo de’ Llerena, el 
desnudo es apretado, de precisa y detallada plastica, con 
una interpretacién muy dentro de los c4nones. renacentistas. 
En efecto, cada uno de sus pafios y relieves se halla tratado 
con clasica belleza, modelando cada miisculo con todas sus 
calidades y claroscuros epidérmicos, pero con una cierta 
independencia que los presenta como valorizados auténo- 
mamente. Cinco afios después, estos relieves se funden ar- 
ménicamente en el Cristo de la Clemencia, determinando 
ese desnudo en el que ninguna sima de oscuridad interrum- 
pe el facil fluir de esa musculatura cuajada en el molde de 
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Dios. Y dos alos mas tarde, este transito se hace todavia 
mas tenue y movedizo, con todo el cuerpo concebido en 
inquietas y vibratiles superficies, como en el Nifo Jests 
del Sagrario de Sevilla. Tiene este desnudo un primor dina. 
mico que hace pensar en obras helenisticas. Y sin apurar 
las semejanzas, también representa un avance de_barro- 
quismo la interpretacién del desnudo en el Santo Domingo 
del Museo, con esa musculatura de hinchados relieves, con 
un gigantismo y sentido masivo de los voltimenes que da 
a esta figura una tan maciza significacién plastica. El equi- 
librio entre clasicismo y barroquismo lo encontramos plas- 
mado en los relieves de Santiponce. Hay aqui un lujo de 
planos perspectivos de abolengo pictérico. Unas tensiones 
-en las composiciones en Jas que se contrapesan las masas 
laterales. Se contraponen las figuras no sélo en sus volt- 
menes, sino su eficacia emotiva. Pero esta compensacién no 
es tan absoluta que no deje uno de los lados mas recar- 
gados de emocién estética. Como en esas alas de Angeles 
que flotan en el espacio alterando la simetria y abriendo 
asi un clima barroco en esta compesicién tan mensurada. 
‘Hay ‘en estos relieves, como si dijéramos, sentido lineal y 
dibujistico de las formas, con muy netos perfiles y planos 
de un punto de vista frontal. En el decenio siguiente, los 
relieves de Santa Clara presentan ya una formulacién dis- 
tinta que podemos asignar a sugestiones barrocas. Se da 
una mayor importancia a los voliimenes, se destacar. con 
masiva energia, con una corporeidad que impone uu vla- 
roscuro mds neto y un juego de direcciones mas complejo. 
El punto de enfoque no es exclusivo y estos grupos en un 
relieve tan pronunciado admiten miradas escorzadas. [Kista 
comparacion es mas flagrante cuando los temas son los mis- 
mos, como en la Adoracién de los Pastores. Hay una mayor 
impetuosidad en Jas actitudes, una mayor pesadez de masas 
con tendencia a formas mas llenas y carnosas y una rotura 
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en los plegados, de menudas y revueltas angulosidades, bien 
distinta de las lineas seguidas en pliegues poco profundos 
y tembloteantes de los relieves de Santiponce. El elemento 
paisajista recarga mas la significacién barroca de Montahés 
en el retablo del Convento de San Leandro. Los Arboles 
naturalistas, las pefias himedas, las lejanias sugeridas se 
acuerdan bien con la expresién de los dos San Juanes que 
aparecen con un paralelismo mas exacerbado que lo habi- 
tual en Montafiés. Hay una exaltacién en estas cabezas de 
un arrebato desusado en la serenidad de este escultor. Cierto 
que en los varios tratamientos de estos santos Montafiés los 
ha utilizado siempre como campo de expresiones de gran 
intensidad espiritual. Pero la correccién y la nobleza como 
expresién de la belleza impediré en Montafiés todas las 
exageraciones y turbulencias barrocas. Ahi tenemos, ya en 
el cuarto decenio, su Santa Ana y la Virgen del Buen Su- 
ceso, que parece un grupo funerario griego del siglo v. 
No es posible condensar en una figura una mas contenida 
dignidad, un empaque mas austero y solemne que en esta 
Santa Ana, cuya humana belleza se encuentra transida de 
calidades divinas, precismente por esa serena majestad con 
que protege a la Virgen nifia. Y cuando en alguna de sus 
ultimas obras, como en el San Bruno, la cabeza aparece en 
un éxtasis de deslumbrada expresividad, la masa gravida 
del cuerpo, con los pafios de pliegues aplomados rectifican 
y apaciguan el fuego de la mirada. 

Creemos que conviene insistir en el influjo —que mu- 
chas veces es paridad de conceptos— sobre el arte de Mon- 
tanés del pintor Francisco Pacheco. No se ha valorado 
en toda su eficacia la personalidad de este pintor. Las for- 
mas mas peculiares del tenebrismo andaluz proceden de él. 
La pintura apoyada en un fuerte dibujo es dura, pero con 
un claroscuro de intensos contrastes y en contraposicién con 
sus teorias, de un realismo muy concreto y preciso. Este 
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realismo y la misma manera de su tratamiento piclorico 
obligan a colocar al genio de Veldzquez durante su etapa 
sevillana en una servidumbre mas incondicional hacia el 
arte de Pacheco que lo que generalmente se ha aceptado. 

Otra caracteristica tienen las imagenes de Pacheco que 
pasa al arte andaluz contempordneo: y es una mezcla de 
valores ideales y de caracteristicas individuales, una convi- 
vencia dentro de la misma representacién de arquetipos y 
de inspiraciones concretas y vivas en la realidad. Es esto 
lo que, sublimado por una mayor genialidad, encuentra su 
traduccién en Montafiés en esa congruencia entre abstrac- 
cidn clasicista y naturalismo barroco, entre esa idealidad 
que da a sus imagenes belleza mental y ese humanismo 
gravido y fraterno. La convivencia entre Pacheco y Mon- 
tahés —a pesar de su disputa con motivo del retablo de las 
Clarisas— fué grande y sus sugestiones debieron ser apro- 
vechadas por el maestro alcalaino. 

Otro influjo del que hay a lo menos dos muestras es el 
del Greco sobre Montafiés bien entendido que lo que pasa 
del arte del pintor al del escultor no es su concepto estético, 
ni sus cénones ni supuestos formales, sino sélo la composi- 
cién de las escenas. Y tenemos que el relieve central con el 
Bautismo de Jests, del retablo del Convento de Santa Maria 
del Socorro, esta directamente inspirado en algin cuadro 
dei Bautismo del Greco, andlogo al que esta en el Museo 
del Prado y que pertenecié al Convento de Agustinos de 
Madrid. Ya sabemos que el Greco repetia sus temas y es 
verosimil que alguna réplica de esta obra Ilegara a Sevilla. 
En todo caso se trataba de una composicién de impresio- 
nante analogia, con la misma posicién de los cuerpos del 
Bautista y de Cristo, con su misma situacién en el Jordan, 
en los angeles, detrés, que sostienen la tinica del Salvador, 
en fin, con tales semejanzas gue no pueden ser casuales. En 
el otro relieve con este tema del Convento de San Leandro, 
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Montafés ha variado ya la composicién, que presenta un 
caracter iconografico mas tradicional. También presenta ¢a- 
racter grequiano el relieve con San Francisco, aunque aqui 
la derivacién no aparece tan patente como en el relieve 
del Bautista. 

Digamos como resumen que con Martinez Montafiés la 
imagineria andaluza adquiere un tono mas intimo y humano 
que la castellana, con un mayor apaciguamiento y una ten- 
sién mds centripeta y refrenada que las tallas de Vallado- 
lid. Este es el horizonte clasico de sus tallas. Pero hay tam- 
bién en ellas un aliento barroco que impide que ese aplomo 
cohiba la exhalante expresién de sus cabezas. Porque el 
escultor andaluz encalma sus figuras y engruesa los ropajes, 
pero manteniendo esa exaltacién facial tan macerada de 
pensamiento. Es esta plenitud intelectual la que entibia el 
patetismo que en otros escultores contemporaneos como Mesa 
se presenta tan lacerante. Quizd la caracteristica esencial de 
las obras de Montafiés sea ese recogimiento mental, esa vigo- 
rosa concentraciOn que ensimisma sus personajes y los reposa 
absortos en su panorama interior. Hay en todos ellos una 
reflexiva dignidad, una saturacién de consciencia que evita 
estridencias de gesto y aparatosidades barrocas. Pocas. imé- 
genes.mas modeladas por decisiones intelectuales que el 
San Ignacio y el San Francisco de Borja de la Universidad 
de Sevilla. Las dos bafiadas de lucidez, de afirmaciones, de 
horizontes ambiciosos, a los que la claridad con que son 
intuidos hace accesibles. Con una mas beata blandura dis- 
cursiva, el de San Ignacio. Porque en general estas tallas 
de Montafiés se hallan en ese estadio del final del arte 
trentino, cuando el numen del arte es la razén. Cuando los 
‘protagonistas se revelan mas que por sus atributos o por 
convencionalismos iconograficos, por complejidades psicolé- 
gicas que delimitan una personalidad. 
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EN EL CENTENARIO DE MONTANES 


POR 


FERNANDO JIMENEZ PLACER 


Repreducimos aqui dos articu- 
los —escritos para ser leidos en 
Radio Nacional— de nuestro Ilo- 
rado colaborador D. Fernando Ji- 
ménez Placer. De su sensibilidad 
exquisita, de sus gallardas dotes 
literarias, de su hondura interpre- 
tativa, tienen los lectores de esta 
REVISTA una magnifica prueba en 
el estudio dedicado a los “Dispa- 
rates”, de Goya. Sevillano y ar- 
diente apasionado del arte de 
Montariés, publicamos aqui esta 
muestra de su devocién montafie- 
sina y reiteramos nuestro dolor 
per la pérdida de este entranable 
amigo y este gran profesor de la 
Universidad espanola. 


EL ROSTRO DE LA GLORIA Y LA FAZ DE LA VIDA. 


Aunque son todavia escasas las noticias que nos informan 
sobre la vida de Juan Martinez Montafiés, son suficientes, sin 
embargo, para que Ileguemos al convencimiento de que el 
gran escultor sevillano ejemplifica ese tipo de artista tan 
nuestro, cuya vida se desenvuelve placida en la intimidad 
del taller, no por ello desprovista de interés, ya que este 
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transcurrir de los dias, aparentemente monotono e intras- 
cendente, encubre la potencia de la inspiracién creadora a 
la vez que la operante eficacia de los mas nobles ideales. 
Montafiés, como Gregorio Hernandez, Zurbaran o Murillo, 
es un artista “sin biografia”; no puede con los aconteci- 
mientos de su vida urdirse un relato sugestivo pautado por 
lances peregrinos 0 insélitos aconteceres; pero ello no quie- 
re decir que esta tranquila inmutabilidad del ambiente in- 
fluya sobre la tensién creadora, haciendo derivar la produc- 
cién del artista hacia un undnime laborar artesano. Por el 
contrario, Montafiés, en Sevilla, nutre su inspiracién del en- 
tusiasmo religioso de la ciudad en los afios memorables de 
la pleamar de su espiritu, y decisivamente impulsa con su 
laborar escultérico ese caudal movimiento de restauracién de 
la vida cristiana que en otro lugar hemos llamado trascen- 
dente renacimiento de Dios. 

Montafiés esculpe sin afan de lucro, aunque exija la re- 
muneracién debida; lo esencial es la perpetuidad de la obra 
por su excelencia técnica —(j;cudntas veces lo repite en los 
documentos!)— y su jerarquia religiosa y estética; traduce el 
nuevo espiritu en creaciones plasticas de una belleza y emo- 
tividad sin precedentes...; y el escultor trabaja enardecido 
por la fe y esculpe las imdgenes arquetipicas de la devocién 
hispalense. Los sevillanos, merced a la inspiracién del es- 
cultor, pueden orar ante el Crucificado de la Clemencia —el 
Cristo de los Cdlices—, cuya mayestatica serenidad induce 
al mistico coloquio; y meditar la predestinacién de dolor y 
de gloria que infundiera el maestro en el delicioso Jests 
Nifio, de la Sacramental del Sagrario; o abiertamente en lon- 
tananzas de inefable ventura ante el prodigio de la Inmacu- 
lada, de la Catedral. Y en los dias de la Semana Mayor, cuan- 
do la luz nazarena unge a Sevilla con el repetido milagro 
de su transfiguracién pasionaria, rememorase el emotivo tran- 
ce que nos presenta a Montaiiés, ya inmovilizado por la en- 
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fermedad, conducido a la calle en su sillén de invalido, por 
entre el bullicioso gentio, con el expreso designio de ver 
una vez mas en la tarde de su estacién procesional a la mas 
emotiva de-sus obras, y sin disputa la mds excelsa entre las 
terrenales representaciones de Cristo: el Sefior de Pasién... 
La tarde va fundiendo sus opulentos carmines en tenues ce- 
lestes de creptisculo. Desde el pértico det templo, que encua- 
dra unos instantes la belleza dolorida del Nazareno, Jestia, 
portando la Cruz, camina entre la muchedumbre. ;Prodigio- 
sa evocacién de la Via Crucis! Y el anciano escultor, enfe- 
brecido por el previsto encuentro, con lagrimas de la emo- 
cién mas honda, incorpérase y tiende los brazos hacia la 


imagen de Jestis que transita: —“Sefior, no pudieron ser 
mis manos, sino ayudadas de la Gracia, las que modelaron 
el milagro de tu hermosura...” 

He aqui uno de los fundamentales aspectos de la sem- 
blanza de Montafiés: su religiosidad ferviente, cimiento de 
la excelsa trascendencia y singularidad de su obra. El] miste- 
rio de belleza de las creaciones montafiesinas es, en lo hon- 
do de las motivaciones esenciales, un sector de amor; secre- 
to del amor de Dios que explica la plenitud expresiva y re- 
presentativa de sus obras capitales. Sabemos que Montahés 
esculpia con la emocién reverencial de un “primitivo”; que 
nutria y depuraba su alma recibiendo con frecuencia el Pan 
de los Angeles, -preparandose asi para la representacién su- 
blimada y didfana de los mas arduos Misterios, de las advo- 
caciones de mas sutil y preciso contenido. 

Este es el haz de su vida de creacién artistica; el envés 
son los contratos, las tasaciones. las cartas de pago, los plei- 
tos... Por ello, y comprobada la grandeza de espiritu del ge- 
nial imaginero, nos es licito suponer cuanto debié desazonar 
al escultor este cotidiano picoteo que ponia trabas sin cuen- 


to al aquilino volar de su inspiracién, que él hubiera queri- 
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do volear integra entre la labor afanosa y la meditacién y 
el ensuefo. 

El amor al arte y la complacencia en la jerarquia espi- 
ritual de su produccién escultérica nos descubren aspectos 
esenciales de la personalidad de Montafiés que constituyen 
tal vez los rasgos mas peculiares de su semblanza. Es inne- 
gable que los testimonios biograficos, casi con unanimidad, 
explicitamente dicen o dejan entrever que Martinez Monta- 
fés era soberbio en relacién con su arte, que mostrabase en- 
vanecido por sus triunfos, que aceptaba los elogios como 
homenaje debido a su genialidad... Por hoy baste decir 
que la viva y pristina informacién que suministran inesti- 
mables documentos ponen las cosas en su lugar. Los con- 
tempordneos —el frente imbatible de los mediocres— no 
entendian el lenguaje noble y altivo del gran escultor; para 
ellos, el gozo efusivo de la tarea, a satisfaccién cumplida, in- 
terpretabanlo como vanidosa ostentacién; y la altivez digna 
del que defiende sus fueros de creador, como soberbia em- 
pedernida de quien ha perdido la visién de sus limitaciones. 

La realidad es muy otra. En miltiples ocasiones, transpi- 
ran los documentos automontanesinos (en los que el escultor 
habla en primera persona), el noble orgullo que para Mon- 
tahés significaba el ser artista; ya es la protesta viril contra 
el atropello pecuniario, que trasluce mas que disgusto por 
el fraude, desazén por el menosprecio’ que implica de la crea- 
cién artistica; ya es el trance en que no aceptada por el en- 
cargante, y en razon a su elevado precio, una escultura de 
labor primorosa, gentilmente fuéle devuelta por el imagine- 
ro la crecida cantidad dada como fianza y anticipo; que no 
habia de tolerar Montafiés que una creacién suya magistral 
fuera aceptada a regafiadientes, con torpe estimacién que an- 
teponia la monta de los ducados al inestimable esplendor de 
la belleza. 


Otros muchos rasgos testimonian que la elevacién espi- 
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ritual de que dié pruebas Montafiés en su manera de ser ar- 
tista no cede en excelsitud a la magnitud estética de sus crea- 
ciones. Sobre la ejemplaridad de los citados rasgos intimos 
esta la actuacion publica de Montafiés como paladin del arte 
escult6érico; mediada su vida de creacién artistica le vemos 
capitanear a los escultores sevillanos en el pleito mantenido 
contra los pintores acaudillados por Pacheco. Y famosisima 
es la controversia con el erudito pintor, en la que Montafés 
gallardamente defendia no ser inferior a la Pintura en pro- 
sapia y dignidad estética el .arte ecultérico, 

Pero es en la “biografia” —hiografia dramatica— de 
una de sus creaciones antolégicas, la Inmaculada, de Ja Ca- 
tedral, donde se interfiere el testimonio inestimable, timbre 
de gloria del artista, que bastaria para justificar cuanto Ile- 
vamos dicho sobre la personlidad de Montafiés haciéndole 
acreedor a toda nuestra veneracién y simpatia. 


MonTANES EN SU CELDA. 


Hay en las cercanias de Sevilla un monasterio cuya ex- 
cepcional riqueza artistica se corresponde con su alcurnia 
fundacional y con la importancia de su historia: San Isido- 
ro del Campo, vecino al pueblecillo de Santiponce y conti- 
euo a las ilustres ruinas de Itélica; monasterio fundado por 
D. Alonso Pérez de~ Guzman el Bueno, el mas insigne de 
nuestros héroes africanos que erigiera Ja iglesia conventual, 
con designacién de lugar de enterramiento para él y para su 
noble esposa D.* Maria Alonso Coronel, con la extrafia con- 
dicién —no tan extrafia, conocida la caballeresca bizarria de 
su cardcter— de que en su fundacién no habia de enterrarse 
ninguno de sus descendientes, lo que hacia para que hicie- 
ran nuevas cosas en servicio de Dios. Aunque desde largos 
afios despoblado de su hueste monastica, transitan por templo, 
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claustros y estancias de San Isidoro del Campo los fantas- 
mas del pasado evocando paginas gloriosas o lamentables de 
la historia de este ilustre cenobio sevillano, en el que se su- 
cedieron dos 6rdenes religiosas: cistercienses y jerénimos. 
Criaturas que fueron y dejaron su estela de amor, de odio, 
de santidad, de rebeldia; huella tenue o perdurable influjo, 
el tiempo y el olvido van nivelando la levedad del recuerdo 
y devolviendo a todo su realidad de cendal impreciso... Va- 
mos pasando las hojas de esta erénica monacal henchida de 
vida, ya lejana, internada en la pleamar‘ de la Historia; re- 
_tornamos al monasterio de nuestro tiempo e invitamos al 
oyente a hacer la peregrinacién ideal del vasto cenobio des- 
habitado; el silencio y la paz conjugan el encanto peculiar de 
un vivir encalmado,’extramuros del mundanal ruido; en los 
claustros mudéjares surge potente la evocacién de aquel mun- 
do medieval ‘resonante de estruendo bélico, personificado en 
las figuras culminantes del noble Guzmén el Bueno y su dig- 
na mujer D.* Maria Coronel, protagonista de dramatica le- 
yenda. Hasta 1431 ocupan el monasterio los cistercienses, 
ya que en este afio, por érdenes pontificias, son sustituidos 
por los ermitafios de San Jerénimo, representados por el cé- 
lebre Fray Lope de Olmedo; y mas de un siglo mas tarde 
—precisamente el aio que nace Montahés: 1568— se incor- 
pora a la orden monacal de los Jerénimos. Después, las Ila- 
maradas de la guerra, la exclaustracién, el abandono... He- 
mos de reconocer que la primavera del Sur encuentra uno 
de sus cobijos mds deleitosos en este viejo cenobio fundado 
por el héroe de Tarifa; desde el cerro de Santiponce derra- 
ma sus gracias efimeras, y el silencio y la paz nos llevan 
otra vez a la meditacién ensimismada, a la evocacién de los 
que fueron fantasmas de un ya lejano ayer... Sin embargo, 
no hubiera bastado esta conjuncién de naturaleza y de vida 
vivida para salvar al monasterio del olvido irremediable y 
consiguiente ruina; por fortuna para San Isidoro del Cam- 
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po, el peregrino reverente busca algo mds que evocaciones y 
recuerdos; sabe que le espera un conclave ideal de criaturas 
del arte, humanizadas en espiritu por la mantenida excelsi- 
tud de la inspiracién. Ya ha adivinado el auditor, segura- 
mente, que se trata-de las obras, de las muchas obras escul- 
pidas por Martinez Montafiés para el ilustre monasterio en 
el transcurso de varios afios (1609-1613); entre ellas se en- 
cuentran algunas de sus creaciones magistrales, y a ellas he- 
mos de dedicar nuestro comentario. 

Corre por Sevilla la noticia, irradiada steele el cendculo 
de Pacheco —el erudito pintor—, de que al fin Martinez 
Montanhés ha convenido con los frailes jerénimos de San Isi- 
doro del Campo para dirigir y realizar el magno proyecto 
de renovacién artistica que dotaraé de su moderna fisonomia 
a la iglesia conventual mas antigua: alteracién sustancial 
del presbiterio, con desplazamiento de los sepulcros de los 
fundadores del centro de la nave a los muros laterales, cam- 
biando la modalidad artistica de arca tumbal exenta por el 
tipo del sepulcro:en arcosolio con “orantes”, que incorpo- 
ran su radiacién emotiva al esplendor teologal del retablo, 
y realizacién del magnifico altar mayor “‘a lo romano”: vas- 
ta estructura de organizacién arquitectonica rigurosa, con 
sometimiento a un programa estético-religioso, que revela el 
triunfo de un sentido devocional sobre el criterio que pu- 
diéramos llamar decorativo. Y a mas otras tareas escultéricas 
de menor importancia, pero que indican la plena confianza 
de los frailes en la suficiencia del gran imaginero. 

Juan Martinez Montafiés, a quien vimos ascender a la 
cumbre de la genialidad artistica al esculpir el Cristo de la 
Clemencia para el arcediano Vazquez de Leca, en los afios 
que median entre la realizacién del admirable Crucificado 
(1603-1606) y el contrato con los frailes de San Isidoro del 
Campo (1609), realiza un conjunto de tallas entre las que 
se cuentan algunas de sus creaciones magistrales: basta citar 
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el admirable relieve de la Purificacion, de San Francisco, de 
Huelva, por desdicha destrozado; la deliciosa Inmaculada 
Nifia, de la iglesia parroquial del Pedroso, y la revelacién 
imponderable de Jestis Nifio bendiciente, de la Sacramental 
del Sagrario... Pero para que Montafiés recorriera el ciclo to- 
tal de las modalidades de su arte, y a la vez revelara la cali- 
dad y magnitud de sus posibilidades de creacién plastica era 
necesario afrontar la ejecucién del gran retablo, del magno 
dispositivo arquitect6nico-escultérico que presupone una ex- 
cepcional capacidad de integracién monumental en estructu- 
ras armoniosas, en las que todo ha de concurrir al efecto es- 
tético-religioso establecido como norma; ni el abocetamiento 
descuidado, ni el primor inoportuno e infecundo; esto en 
cuanto a la técnica; en cuanto a la estética: un ritmo de be- 
lleza Agil, contrastativa, que se dosifica y remansa conforme a 
sutiles mensuraciones y ponderaciones previamente determi- 
nadas. Y, sobre todo, el creciente de lo infalible, el Apice 
de la inspiracién; lo que se percibe y no se explica; las cate- 
gorias estéticas correlativas al amor de Dios y a un senti- 
miento reverencial del arte, que lo utiliza como instrumen- 
to de purificacién, de dignificacién y exaltacién de belleza... 

Por otra parte, era exigible al imaginero una capacidad de 
taller, una eficiencia en la organizacién del trabajo que el 
escultor habia de mostrar cumplidamente. Pues bien, de 
toda suerte de dificultades supo triunfar Montafiés, y asi lo 
prueba la maravilla del retablo mayor de San Isidoro del 
Campo; incluso tuvo la energia necesaria para alterar su vi- 
vir en la medida indispensable al cumplimiento de su de- 
signio. Por eso no extrafiara al benévolo oyente que en 
nuestra peregrinacién ideal al monasterio jerénimo, alla por 
la primavera de 1610, encontremos a “Montafiés en su 
celda”. 

Montafiés, en su celda-taller, viviendo en el venerable 
cenobio, conviviendo durante breves temporadas con los 
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buenos frailes y disfrutando de la paz de los largos creptscu- 
los, cuando los naranjales hacen la brisa gravida con sus ma- 
riposas de perfume. Montafiés, en su celda... He aqui lo 
convenido: “el dicho convento ha de dar a el maestro, los dias 
que se hallare en casa, la racién de un fraile para su perso- 
na, y para dos ayudantes escultores mancebos la racién or- 
dinaria que dan a los demas oficiales, y esto se entiende 
mientras el maestro estuviere en casa y trabajare en la dicha 
escultura y no de otra manera. Y es condicién que el dicho 
convento ha de dar a el maestro un aposento con cama y 
ropa limpia, si él no la trajere de su casa, y éste con su 
llave; y a los demas oficiales, ensambladores y escultores, 
dara el dicho convento cama y ropa limpia, una cama para 
dos y candiles para que se acuesten”. Porque los buenos 
frailes, entusiastas de la renovacién artistica en marcha te- 
nian prisa; esa irrazonable “divina impaciencia’” que habia 
de moderar y contrarrestar el escultor con el peso de su au- 
toridad; asi Montafiés hubo de aceptar que se dijera en el 
contrato “que el maestro ha de traer en esta obra cinco ofi- 
ciales, fuera de su persona y de los escultores que le ayuda- 
ren. porque éstos han de ser los que mds pudieren para que 
se acabe con mds brevedad”. Pero el imaginere supo salvar 
este escollo peligroso aceptando la colaboracién de esculto- 
res, pero limitandola a zonas secundarias. A la comunidad 
jerénima le interesaba fundamentalmente la imagen del titu- 
lar de la orden: San Jerénimo; por ello, en el contrato —en 
el que con bastante fidelidad se prefigura el retablo— se 
dice al tratar de San Jeronimo, que Montafiés le ha de es- 
culpir “por su mano, sin que le ayude nadie en esta figura”. 

iQué hacer benévolo auditor de Hispanoamérica ante la 
inexcusable tarea de comentar esta labor ingente? Montanés 
nos ofrece todo cuanto podamos pedir a la mas refinada y 
magistral sensibilidad escultérica; con impetu de titan del 


arte e inspiracién de vuelo aquilino, ha levantado el gran 
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portico ideal del retablo poblado con mas de una treintena 
de criaturas escultéricas: figuras exentas, relieves historia- 
dos, exquisitas tallas ornamentales; imagenes cual el San 
Jerénimo, relieves como el Nacimiento y la Epifania, pane- 
les decorativos cual los de nifios sobre frontones rotos; y 
los sepulcros con orantes: Guzman el Bueno y Maria Coro- 
nel; y el “retablico” —tal vez presidido por la deliciosa 
Virgen Madre— con las emotivas figuras de San Joaquin 
y Santa Ana. Todo un mundo de criaturas radiantes de ter- 
nura, de amorosa expectacién, de previsién iluminada, de 
gracia santificadora...; todo un mundo ante cuya entidad 
estética y espiritual desfallecemos. ‘Renunciamos, pues, a 
una inasequible objetividad, y en beneficio del oyente de- 
jamos fundirse en los cuévanos de la palabra esa enumera- 
cién enfadosa que cuelga de cada obra mencionada un adje- 
tivo que quiere ser preciso. Por fortuna, me decide al final 
comentario el que entre las excelsas, las antolégicas tallas 
del retablo, figura una de las creaciones del maestro de mi 
total predileccién, de mi integral admiracién y rendimiento; 
pudiera puntualizar: de mi triple y undnime predileccién: 
humana, religiosa y estética. El relieve de La Adoracién 
de los Pastores, que ocupa una de las calles laterales en 
el admirable poliptico escultérico que integra la zona baja 
del retablo. jLa Adoracién de los Pastores! Escena tan de 
predileccién del arte cristiano de todos los tiempos, tan re- 
petida... y, sin embargo, jcon qué excelsitud de inspiracién 
por Montafiés renovada! Como una floracién de primavera 
y ensuefio despliega el relieve la gracia ensimismada de sus 
figuras. Aun el elogio mas hiperbélico resulta descolorido 
y mezquino; rehuydmoslo... ;Describir? También initil. 
porque no es en la composicién de exquisito ritmo clasico 
donde radica el secreto de !a belleza inefable. Es una con- 
juncién de halitos reverenciales, adorantes, que afluyen so- 
bre el desvalimiento del Nifio; flujo y reflujo de amor inex- 
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linguible que enciende y dinamiza esta deleitosa constela- 
cién de ternuras; Maria, que con impulso de maternidad 
trascendente descubre el Nifio a la adoracién y los escarnios 
del mundo; Jestis, proyectando su mirar premonitorio sobre 
perspectivas de siglos; San José y los pastores, sumidos en 
la beatitud sin orillas de una adoracién innominada... y 
los angeles, los 4ngeles mancebos, recién llegados, que aun 
baten sus alas en el nocturno ambiente y reclinan sus ros- 
tros sobre la humanidad del Verbo (hecho hombre); jqué 
decir de la belleza de estas figuras! Inevitable pensar en la 
intensidad del clasicismo de Montafiés, consustancial a su 
arte; e inevitable recordar la significativa proximidad de 
Italica. Amigo del cantor de las Ruinas, Rodrigo Caro, fué 
el genial imaginero. Y no podemos por menos de imaginar 
en la etapa de gestacién del relieve a “Montafiés en su 
celda” contemplando el celaje por el horizonte de Italica... 
Ciertamente que debieron cruzar en su vuelo los, angeles 
orantes por el horizonte de Itdlica... ;Por el horizonte de 
Italica, pero por los cielos de Dios! 
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JUAN MARTINEZ MONTANES 
Y EL AMBIENTE IDEOLOGICO 
DE SU EPOCA 


POR 


JOSE HERNANDEZ DIAZ 


La interpretacién de la obra del imaginero de Alcala la 
Real y sus valores artisticos avanza lenta y firmemente gra- 
cias a las continuas investigaciones que en el transcurso de 
cuatro lustros se han realizado. Ya va siendo posible homoge- 
neizar su produccién, sefialando soluciones de continuidad 
en la labor documentada e identificando las varias manos 
colaboradoras en uno de los talleres mejor organizados de 
las artes escult6ricas. que permanecian ocultas y olvidadas a 
la sombra del maestro. 

Con motivo del tercer centenario de su muerte se ha 
ofrecido ocasién para repasar la obra, ratificar pareceres y 
rectificar juicios a la luz de nuevos hallazgos y ante diver- 
sos puntos de mira. Por ello estimé de interés ahondar en 
su labor en busca de las raices ideolégicas que nos descu- 
bran plenamente la razén suficiente de sus valores estéticos 
y artisticos. Animado por estos propésitos, ademas de un 
libro de conjunto sobre el maestro y de otros trabajos de 
diversos matices, dicté una conferencia en la catedra “San 
Fernando” de la Universidad Hispalense, acerca de la icono- 
grafia sagrada en Ja obra montafiesina, y he redactado las 


notas que a continuacién se transcriben, sintesis del pensa- 
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miento de una época que nos permitira obtener soluciones 
relativas a nuestro asunto. La amable invitacién de quien 
autorizadamente puede hacerlo motiva que hoy se exhiban 


en tribuna tan destacada. 


Entre los numerosos problemas que se debaten en el te- 
rreno de la Filosofia del Arte y de la Estética figuran en 
preeminente lugar los que hacen referencia a la autonomia del 
arte y a la relacién entre forma e idea como elementos de la 
imprescindible dualidad que concurre en toda obra artistica. 
Cuestiones son ambas de palpitante interés antafio y hoga- 
fio y que en Ultima instancia constituyen el cimiento de los 
temas que en torno a la expresién plastica de la belleza pu- 
dieran plantearse. 

En efecto, criticos especializados y pensadores proceden- 
tes de diversos campos cientificos han comentado en torno 
a la esencia del arte, a~su origen y fuentes, y en repetidos 
casos se han propuesto precisar la valoracién del artista en 
sus funciones de creador y plasmador de una obra de arte. 
No pocas opiniones, de origen racionalista 0 positivista, pro- 
ponen la cuestién —de maxima actualidad en estas calendas— 
de la independencia absoluta del artista y de su libérrima 
aptitud para dar categoria de realidad a sus creaciones, sin 
limitacién alguna de temas ni de férmulas o matices expre- 
sivos. Ello motiva esa ola de producciones, donde a fuerza 
de pregonar la libertad se ha dado sentido plastico a cir- 
cunstancias que repugnan a la razén y por ello précisa ne- 
garles adecuacién con un concepto ecuménico de la belleza 
y su calidad de obra artistica, ya que siendo ésta labor hu- 
mana requiere el control imprescindible de lo que constitu- 
ye la esencia misma de la racionalidad. 


Prescindiendo de esta tendencia, cuya difusién es sin- 
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toma alarmante de los postulados de la ética social de 
nuestro tiempo, la mayoria de los criticos y pensadores de 
todos los siglos han militado inmediata 0 remotamente en 
las filas de las geniales orientaciones que marcaron Platon 
y Aristételes, y los filésofos que los siguieron, matizando 
sus directrices fundamentales. O la creacién artistica es con- 
secuencia de las “Ideas” que, conocidas en una existencia 
preterrena —el Mundo de las Ideas—, cada hombre, por 
razon de su condicién racional, lleva en si verdaderos con- 
ceptos abstractos, auténticos arquetipos de valor universal, 
por tanto, de que disponemos, segtin el pensamiento platé- 
nico, y que mediante su teoria de Jas “anamnesis” cada su- 
jeto evoca con determinadas circunstancias ante la realidad 
natural; y esas ideas bullen en la mente del artista en vir- 
tud de una emanacién o iluminacién divina, en la forma 
que precisaron Plotino y San Agustin, respectivamente; o 
por el contrario, el crigen del arte habria que buscarlo en 
la Naturaleza, segin férmula aristotélica, viniendo a ser el 
artista como un investigador de las bellezas contenidas en 
los objetos naturales, en los cuales tendria que beber como 
en fuente tnica y saciadora para obtener sus creaciones, 
que son libres en cuanto producto de un ser dotado de en- 
tendimiento y voluntad, pero en relacién con el mundo ex- 
terno, segtin doctrina de los escolasticos tomistas. 


En intima conexién con ambas posiciones se halla el 
otro problema antes enunciado y es la manera cé6mo en 
toda obra de arte colaboran la idea que ‘en ella exista y la 
forma de expresarla. Es muy sabido que las ideas y con-. 
ceptos, para que sean conocidos de nuestra conciencia, 
hay que expresarlos de alguna forma material por la limita- 
cién de nuestras facultades, y por tanto no conoceriamos las 
creaciones artisticas si éstas no se manifestasen en el mun- 
do real y por medios empiricos. Ha de darse, pues, una 
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convivencia entre la idea y su representacién, y ésta es siem- 
pre de interés, pues de a manera de expresar dependera en 
gran parte la forma del conocimiento. Pero en qué propor- 
cién han de contribuir a la expresién las formas y los con- 
ceptos? ;Cual de ambos elementos sera el preferido? ;Debe 
el artista conceder primacia a la forma, cuidandola con 
mimo, o ha de atender fundamentalmente a la idea hasta 
el punto que constituya la médula misma del objeto artis- 
tico? Podriamos recorrer la historia del arte y hallar los 
altibajos de ambas tendencias, que no son caprichosos, sino 
producto del ambiente filosdfico de cada siglo, en el que los 
artistas tienen papel de protagonistas. Considerar a los artis- 
tas como muchos hacen, en funcién de simples realizadores, 
como conocedores de un oficio y nada mas, es opinién mez- 
quina y errénea. Todo artista es siempre un filésofo, un 
pensador. que de manera aguda o liviana, elegante o ruda- 
mente, nos transmite sus ideas valiéndose de sus propios 
medios de diccién, es decir, de los recursos técnicos, que en 
ocasiones guardan relacién proporcional con los conceptos a 
los que sirven y otras estan desproporcionados, ya que a 
veces a grandes ideas estéticas no acompafian maravillas de 
ejecucion, y a la inversa. Por ello, estudiar la obra de arte 
unicamente por su dibujo, modelado o policromia, sin con- 
siderar al hombre que ha manejado esos recursos, para “de- 
cir algo”? a través del tema de su obra, que encierra funda- 
mentalmente su creacién, seria ver s6lo lo que en él puede 
ser producto de singular habilidad o ricas fuentes imagina- 
tivas o sensoriales, olvidando su inteligencia, que es lo que 
-le da categoria de hombre, donde en potencia o en acto se 
halla el artista. La verdad de todo ello lo acredita la Iglesia 
Catélica, pues en su funcién de Magisterio universal ha 
utilizado el arte como elemento muy apto para llevar los 
hombres a Dios. Lo que la Exégesis Sagrada y la Apologé- 
tica en todas sus formas han expresado de una manera tem- 
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poral mediante la oratoria o la musica y de forma mas du- 
radera por la literatura, ha sido confiado de modo permanen- 
te a las artes plasticas, que han sabido interpretar los Dogmas 
y Misterios con toda su fuerza expresiva y docente. Precisa- 
mente por ello la Iglesia alenté y alienta al arte, exigiendo 
la belleza de las formas y recredndose en ellas como ele- 
mento captador de espectadores, pero vigilandolas y tuteldn- 
dolas estrechamente en cuanto a las ideas que dichas for- 
mas contienen; actuando, no obstante, con respeto a la 
libertad de los artistas para que creen, bien entendido que 
al someterse éstos al contenido de los Dogmas, producto de 
la Suprema Inteligencia, jamds puede coartarse la razén 
individual que a distancia participa de sus postulados fun- 
damentales. 

Y si, pues, todo artista es un pensador, seria erréneo ver- 
lo aislado de su época, no porque pretenda ahora valorar en 
demasia Ja influencia del medio ambiente en la historia ar- 
tistica, a la manera de Hipétito Taine, sino estimando que 
el hombre, como elemento integrante del conjunto histérico, 
contribuye como una particula a la formacién de la cadena, 
donde cada una tiene que enlazar con otras para formar el 
eslab6n, y éste con los que le anteceden y siguen, pues ais- 
lado nada representa en definitiva. Por ello, es ejemplar 
antes de hacer Ja valoracién de un artista situarlo en el am- 
biente de su época e investigar qué misiédn desempefié y en 
qué. circunstancias. 

Largo ha sido el preambulo, mas ya queda razonado el 
tema del trabajo. Figura tan excepcional como Juan Mar- 
tinez Montafiés, exégeta profundo de temas sacros, bien me- 
rece la pena que intentemos desentraiar los fundamentos 
filoséficos que su obra representa y llevar a cabo el analisis 
del ambiente renacentista sobre el que destaca su persona- 


lidad. 
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En el terreno de la Filosofia advertimos que el Renaci- 
miento adopta una posicién negativa e intransigente frente 
al escolasticismo medieval, luchando por volver al puro pen- 
samiento clasico aristotélico y mas atin al platénico, y olvi- 
dando las mixtificaciones que en la Edad Media se habian 
introducido en las doctrinas de ambos colosos. Dos orienta- 
ciones basicas se advierten en estos momentos iniciales de la 
Edad Moderna: una, propiamente humanistica, de sentido 
neoplaténico, que encarna y representa la Academia de Flo- 
rencia, fundada en pleno Cuatrocento por Marsilio Ficino; 
y otra, de matiz naiuralista, de raigambre neoaristotélica 
aunque tanto difiera de la Fisica del Estagirita y del pen- 
samiento de los Tomistas—, que en parte contiene la obra 


de Leonardo de Vinci —gran fisico y genial artista—, y cuya 
direccién vineulan el canénigo polaco Copérnico y el pro- 
fesor pisano Galileo Galilei. 

Bien avanzado el siglo xvr se dibujan las dos trayectorias 
definitivas en el pensamiento filoséfico de los tiempos moder- 
nos: una, que arranca de la filosofia inglesa y, apoyandose 
en la experiencia sensible como fuente del saber, va a dar 
origen al empirismo del Canciller Bacon de Verulamio, a 
las corrientes derivadas de él que capitanearon Locke y 
Hume, y a las aberraciones que se Ilaman Deismo, Sensua- 
lismo, Positivismo, ete., maximo exponente de recientes ten- 
dencias ideolégicas. El otro camino, mds profundamente ci- 
mentado, lo representa el Racionalismo Idealista de Renato 
Descartes, que tanta influencia tuvo en la filosofia europea 
del siglo xvi, acusando sus huellas Malebranche, Spinoza, 
Leibnitz, los tedlogos Fenelén, Bossuet y Pascal, los janse- 
nistas de la escuela de Port Royal y en arte el pintor 
Poussin. 

Por ultimo, formando parte de este proceso, es digno 
de notar el importantisimo brote de escolasticismo que re- 


presentan los pensadores espafioles de Trento que encau- 
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zaron las doctrinas filoséficas y teolégicas del inmortal Con- 
~ eilio. 


La Filosofia del Arte, segin podemos juzgar a través de 
preceptistas y teorizantes del Renacimiento, encaja el com- 
plejo ideolégico ya expuesto. 

Italia, que marca la vanguardia renacentista, nos va a 
ofrecer en torno a los artistas florentinos y romanos de una 
parte y a los venecianos y napolitanos de otra, las. directri- 
ces del momento. Los tratados de arte de la época no eran 
los recetarios medievales que a través de la ingenuidad em- 
pirica de los siglos del romdnico, y mejor aun del gético, 
plasmaban el simbolismo religioso, exponente de esencias de 
agudo misticismo, sino que plantean los problemas moder- 
nos del arte plastico con impresionante signo de actualidad: 
el conocimiento de la obra de los antiguos, norma formati- 
va. imprescindible, y el estudio del natural —el hombre 
maxima creacidn—, como yunque que forja la personalidad 
artistica. 

Mas Ja Naturaleza esta diversamente calibrada por las 
escuelas artisticas italianas. Leén Bautista Alberti —pintor, 
arquitecto y singularmente filé6sofo y humanista—, legé a 
sus colegas del Cuatrocento una interpretacién cientifica de 
la naturaleza, a tono con los ideales platonizantes del emi- 
nente florentino, mds arriba sefialados. Su pensamiento, sin 
embargo, se aleja tanto de ta estética plotiniana, que adver- 
tia en la creacién artistica una emanacién divina, como de 
la aristotélica, que propugnaba por la imitacién del natu- 
ral, sosteniendo que merced a principios creados por la 
inteligencia puede llegarse al conocimiento de la belleza que 
anida en las cosas. Pero el método en que esta cuestién de 
principios se resuelve esta siempre fundado en la ciencia, sin- 
gularmente en las Matematicas. El] artista, segin él, debe 
en todo caso representar lo que vea, concediendo. por tan- 
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to, gran valor a la apariencia como manifestacién espacio- 
temporal del estado de los cuerpos, otorgando también no- 
toria importancia a la expresi6n moral y logrando asi el ad- 
mirable equilibrio entre lo real y lo ideal, fundamento del 
arte florentino del siglo xv. 

Sus doctrinas fueron muy divulgadas y ejercieron gran 
influencia en todo el Renacimiento, asi como las de otros 
tedricos y matematicos de la época que tienen andloga sig- 
nificacién, cuales Francesco_Ji Giorgio Martini y Piero della 
Francesca, cuyas ideas, en especial las contenidas en su De 


prospectiva pingendi, fueron recogidas por Luca Paccioli 


en su tratado La divina proporcién, dado a la estampa en 
1509, y recientemente reimpreso. 

Al terminar el siglo xv, Leonardo de’ Vinci habia escrito 
casi la totalidad de su Tratado de la pintura, que sirvié de 
programa basico a los artistas del Cincuecento, aunque no 
aleanzé la difusion de los anteriores. Lleg6 a propugnar por 
la formacion universal del artista, quien no debia detenerse 
en la contemplacién del hombre como maxima creacién de 
la Naturaleza, segin sostuvieron los florentinos, sino am- 
pliarla con amor a los restantes objetos naturales. 

En un proceso andlogo al referido, los venecianos, arran- 
cando de Aristételes y los drabes, defendieron el conoci- 
miento libre de la realidad, propugnando el contacto directo 
con ja Naturaleza, proponiéndose agudamente el problema 
artistico y alejando de si sutilezas y prejuicios de orden cien- 
tifico, ajenos a la esencia misma de la cuestién. Y asi como 
en Florencia el] artista era hombre culto, que familiarizaba 
con sabios y filésofos, en Venecia éstaba rodeado de politicos 
y comerciantes, grupos sociales poco propicios a un clima de 
lucubracién. Por ello, los preceptistas fueron 0 criticos como 
Pietro Aretino 0 Ludovico Dolce, o pintores de escasa signi- 
ficacién artistica como Paolo Pino. 

Y es curioso observar que mientras aquéllos desemboca- 
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ron en un ambiente caracterizado por la fria mentalidad es- 
tética y artistica de los manieristas —languido epilogo de 
un arte sabio que no permitia continuidad por falta de 
comprensién del repertorio que lo nutria—, los venecianos, 
con sus opulencias de color y desenfados de claroscuro, 
donde las cosas se matizan sinceramente enfrentandose con 
la realidad, van a enlazar con el tenebrismo del Caravaggio 
y con los problemas de forma y luz que constituyen la esen- 
cia del arte moderno. 

Mas era légico gue surgieran tendencias eclécticas, re- 
presentadas principalmente por los Caracci, y entre los teé- 
ricos por Gian Paolo Lomazzo, quien en 1584 publicé su 
Tratado del Arte de la Pintura, donde aun oscila entre la 
observacién empirica del mundo y los conceptos abstractos 
al afirmar que el arte es una imitacién de la Naturaleza y 
una representacién de la idea. 

Por otra parte, y como inmerso en el propio ambiente 
dei periodo. Alberto Durero, en su famoso tratado de Pro- 
porciones, impreso en 1528, propugna, en analogia con los 
florentinos, por dar al arte una ley matematica, y en cuanto 
a la creacién artistica se hacia eco de las teorias que afirma- 
ban que el artista debia recibir de Dios dones para perfeccio- 


narse sucesiva e ininterrumpidamente. 


Al comenzar el siglo xvit el arte ofrecia un panorama de 
notable singularidad e interés, cuyas notas especificas, en 
cuanto a la estética y a los recursos técnicos, pueden redu- 
cirse a marcar los esfuerzos que en los diversos géneros y es- 
tadios se realizaban para librarse del manierismo que todo 
lo inyadia. La preocupacién por el natural aumentaba a ojos 
vista, pero no de una manera cerebral, lucubrando frente al 
medelo, sino abriendo el espiritu a la percepcién y goce es- 
tético de las calidades que en cada caso ofreciera y huyendo 
en lo posible de prejuicios y sutilezas. Al servicio de tal 
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modalidad los recursos téenicos se enriquecieron notoriamen- 
te, en funcién de lo cual el culto a las formas adquiere una 
densidad significativa y elocuente. La preocupacién por la 
obra de los antiguos subsiste como base de formacién aca- 
démica, mas sin desviar del verdadero camino hacia la Na- 
iuraleza. Es el barroco’ con todas sus circunstancias. 

Las ideas filoséficas antes apuntadas pierden en exten- 
sién, aungue no en profundidad. Las normas tridentinas 
respecto a la interpretacién del arte sagrado, al precisar los 
conceptos del decoro y dignidad de las imagenes —recuér- 
dese que en 1573 Veronés comparecié por ello ante el San- 
to Oficio—, determinan un giro perceptible en el matiz de 
las apreciaciones de los preceptistas, como a seguida se pun- 
tualiza. Légicamente, uno de los asuntos‘fundamentales que 
se tocaron era el referente a la utilizacién del desnudo en la 
iconografia catélica; debiendo hacer presente que en_las 
pinturas de la Sixtina se introdujeron novedades motivadas 
por el deseo de encubrir las figuras, segtin érdenes de los 
Pontifices San Pio V y Clemente VIII. 

Ya Giovanni Andrea Gilio en su Didlogo degli errori dei 
puttori, impreso en 1564, y el escultor Bartolomeo Amma- 
nati en su carta a la Academia, de 1582, habian escrito para 
evitar que el arte incurriese en deshonestidades. Este ulti- 
mo ano el Cardenal G. Paleotti daba a’la estampa su Discorso 
intorno alle imagini sacre et profane; verdadero tratado de 
orientaciones iconograficas, y cuyas ideas fundamentales re- 
cogié el Cardenal Federico Borromeo en su obra De Pictura 
Sacra, impresa en 1634; manteniendo las directrices funda- 
mentales, Benoist, en el Traité ‘catholique des images, dado 
a la estampa en 1564, y Borghini, en II Riposo, editada 
veinte aos mas tarde. E] afaén de puntualizar las relaciones 
entre las reglas del arte y singularmente el uso del natural, 
con la rigurosa expresién de la imagineria sacra, determiné 
obras escritas en colaboracién entre tedlogos y artistas, cua: 
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les el Trattato della Pittura e Scultura, uso ed abuso loro, 
que se imprimié en Florencia en 1652, original de Otton- 
nelli y Pietro de Cortona. Por otra parte, Molano, en su De 
Historia Sanctarum Imaginum et Picturarum, tan citada por 
Pacheco, y los diversos Flos Sanctorum, particularmente las 
Acta Sanctorum, iniciadas por Juan Van Belland, y seguidas 
por los Bolandistas, adquirieron carta de naturaleza en el 
proceso que se comenta. Unos y otres, con mas 0 menos con- 
cesiones a la obra de arte y a la libertad de expresién artis- 
tica, recogen el espiritu de la Iglesia Catélica sobre el par- 
ticular, que hubo de quedar definido en la vigésimaquinta 
y ultima sesién del Santo Concilio de Trento, celebrada el 
3 de diciembre de 1563. 

En Espafia, los preceptistas y teorizantes del barroco 
constituyen un grupo digno de especial mencién. Excepcién 
hecha de D. Felipe de Guevara, quien en sus Comentarios de 
la Pintura basa gran parte de sus conceptos en la “mimesis” 
aristotélica y analiza las influencias que en la obra de arte 
deben ejercer el medio ambiente, el estudio de la Historia, 
el temperamento del artista, etc., la mayor parte de los tra- 
tadistas estdn influidos por claros matices platonizantes, al 
conceder mayor importancia a la expresién de las ideas que 
a las formas; aconsejando, no obstante —como no podian por 
menos, ya que casi todos fueron artistas—, el estudio del 
natural. 

Asi, pues, Jauregui, literato y pintor, afirmaba que “el 
arte no pretende s6lo corpulencias, sino vidas y espiritu”; 
Pablo de Céspedes, en su Discurso de la comparacién de la 
antigua y moderna pintura y escultura, escrito en 1604, sos- 
tuvo gue la mayor nobleza de Ja pintura consistia en ser 
imitacién de la obra divina; Vicente Carducho, en sus Dia- 
logos de la Pintura, mantiene “... que sélo sirva la Naturale- 
za de una reminiscencia y despertador de lo olvidado...”; y 
Jusepe Martinez, en sus Discursos practicables del nobilisi- 
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mo arte de la Pintura, se muestra también de doctrinas esté- 
ticas idealistas. . 

Mencion especial deseo hacer de Francisco Pacheco por 
varias razones: por la importancia excepcional de su trata- 
do del Arte de la Pintura, cuyas caracteristicas principales 
analizaré segidamente; por sus intimas relaciones con Juan 
Martinez Montafiés, que nos obligan en justicia a la unién 
de ambos en el homenaje que Espaiia celebra con motivo 
del tercer centenario del ébito de éste, y porque también el 
presente afio se conmemora el propio centenario del referido 
tratado, que impreso por vez primera en 1649, fué faro 
orientador del arte y de los artistas. 

Pacheco, insigne humanista, filésofo muy discreto, ex- 
celente dibujante y buen pintor, presté a las Bellas Artes un 
singular servicio al componer su referido libro Arte de la 
Pintura, su antigiedad y grandezas, que debié terminar con 
el cuarto decenio del siglo xvi1, 0 sea unos diez afos antes 
de darlo a la estampa. Un conjunto de recetas relativas a los 
diversos procedimientos y técnicas pictéricas, tanto desde 
el punto de vista del arte puro como en sus aplicaciones; 
un centon de ejemplos tomados de la historia de las artes plas- 
ticas que son citados en torno a sus aseveraciones y doctrinas; 
numerosisimas citas eruditas que acusan la profundidad y ex- 
tensién de su cultura; orientaciones y consejos a los artistas, 
utiles en todo momento, pero en especial en el instante de cri- 
sis ideolégica en que se dieron a conocer; un vademécum cu- 
riosisimo para conocer el estado de las Bellas Artes en la 
primera mitad del referido siglo, y lo que es mas importante, 
un verdadero tratado de iconografia sagrada de inestimable 
valor doctrinal y docente; he aqui los valores generales de 
esta obra que todo pintor necesita conocer y consultar asi- 
duamente como amplio venero de ciencia pictorica. 

En mi reciente libro titulado Juan Martinez Monranen 
que con ocasién del centenario ha editado el Laboratorio de 
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Arte de la Universidad Hispalense, me he ocupado de re- 
coger las principales directrices de su pensamiento, advir- 
tiendo en la obra del insigne imaginero de Aleald la Real la 
realizacién de sus ideas. Alli recordé que la orientacién de 
Pacheco era indudablemente platonizante, y en diversos lu- 
gares hube de transcribir algunas de sus frases mds repre- 
sentativas, especialmente en el capitulo en que estudio la 
famosa “Cieguecita”, joya de Catedral hispalense. Como se ve, 
se halla dentro del ideario de la época, antes expuesto, ya 
que su doctrina estética es idealista objetiva; aunque. como 
observa sabiamente Menéndez y Pelayo, su amigo el Padre 
jesuita Diego Meléndez debié iniciarle en la teoria escolas- 
tica del conocimiento, ya que Pacheco creia ciertamente en 
la objetividad real de la idea pictorica. 

El fin del arte para Pacheco es llevar los hombres a 
Dios, tendencia espiritualista tan destacada que el referido 
poligrafo antes citado lo estima como un predecesor de 
Overbeck, y por ello su repertorio de iconografia sagrada 
es tan ortodoxo, bien cimentado y posee tal fuerza dialéc- 
tica que su valor es superior, como elemento de formaci6n, 
a las famosas estampas de Durero o del P. Nadal. e incluso 
a la Iconologia de Cesare Ripa. 

En los problemas artisticos, siempre vivos, de relaciones 
entre forma y expresién en la obra, se inclina por ésta, pero 
otorgandole un valor universal y. por tanto, permanente y 
definidor; propugna el uso del natural, pero respecto a su 
empleo en las obras sagradas aconsejé, por lo que al des- 
nudo femenino se refiere, tomar el rostro y manos de muje- 
res honestas y el resto del cuerpo de estampas y estatuas 
antiguas. 

Este libro, que fué uno dé los monumentos que nos le- 
gara el siglo xvi1, hasta el punto que el profesor Camén es- 
tima acertadamente que en él se fijan las formulas estéticas, 
religiosas, representativas y aun técnicas de la pintura que 
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recoge el espiritu tridentino, reclama una reimpresién total, 
cuidadosa, pulera y al aleance de todos y yo brindo a Sevi- 
lla que, con ocasién del centenario, acometa esta tarea a tra- 
vés de sus Patronatos de Publicaciones y Centros de cultura, 
convencido del magifico servicio que con ello se prestaria. 


En este ambiente ideolégico, livianamente evocado, se 
forma y labora Juan Martinez Montafiés. 

Como ya expuse en mi libro antes citado. la tematica 
montafiesina revela una larga y concienzuda formacion espi- 
ritual que le lleva en cada caso a interpretar valores univer- 
sales, verdaderos arquetipos, en los cuales qued6 definida 
la mentalidad de su época. A tono con el ideario de Pache- 
co, que advierto en Martinez Montafiés, el maestro de Alca- 
]4, penetré tan agudamente en los asuntos a realizar, cono- 
cid sus fuentes con tal perfeccién, que agoté los temas al 
identificarse plenamente con la esencia de los mismos, pres- 
cindiendo de lo accidental y superflo. Seria interesante cono- 
cer el inventario de la libreria que el maestro ciertamente 
poseyo; en su defecto, ha llegado a nosotros la de su con- 
temporaneo y amigo el imaginero Andrés de Ocampo, qui- 
za heredada de su cufiado y colega el eximio Jerénimo 
Hernandez de Estrada, que bien pudo manejar Montafiés en 
el taller de éste, y en ella, ademas de los tratados y obras 
de los Preceptistas artisticos, se mencionan una serie de 
obras de formacién espiritual, cuales las de Ortiz Lucio, 
PP. Granada. Moragas, Arias, Lapuente, San Alonso Rodri- 
guez, tratados hagiograficos como los de Rivadeneira y Ville- 
gas, sumas de iconografia y libros de erudicién varia; presi- 
diendo todo este conjunto las Epistolas y Evangelios, de una 
parte, y, de otra, los comentarios a la Légica de Aristételes. 
De esta manera hebiendo en los veneros lograba la plena 
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aptitud para dar fuerza plastica al pensamiento de la Igle- 
sia, realizando exactamente sus destos; pero todo ello sin 
descuidar la forma, antes al contrario, valorandola, mimando- 
la, a fuer de artista barroco, haciéndola desempefar el pa- 
pel justo a su misién de soporte material, necesario a la re- 
presentacién de Jas ideas, que en tan alto grado supo expre- 
sar. Por ello, su dibujo, modelado de carnes —el desnudo. 
tan preferido por el artista—-, las cabelleras y los ropajes es- 
tan tratados con plena conciencia de que tienen una funcién 
principalisima que cumplir al servicio de un tema espiritual. 
Y por si fuera poco Pacheco, al policromarle sus imagenes. 
otorgé a la forma la plenitud de su grandeza dentro del 
ideario de la época. 

Al verlos colaborar tan estrechamente unidos, ;quién se 
acuerda ante el rico ejemplario montafiesino de aquellas. 
diatribas, mantenidas a veces con furia y violencia desde el 
inicio del Renacimiento, sobre Jas jerarquias de las artes y 
en especial entre la pintura y escultura, para salir siempre 
triunfante la primera? ;No es cierto que el propio Pacheco, 
que habia arrojado lefia al fuego de esta pasién, contribuy6 
con su sabiduria técnica a destacar los valores formales de- 
aquella estatuaria donde parece que el propio Montafiés, re- 
corriendo un mundo de ideas abstractas, a la manera platé- 
nica, habia estudiado los modelos para los temas que hizo 
vivir en sus tallas? Pero al propio tiempo, ,no vemos, segun 
he dicho, que al componer relieves e imagenes de buito re- 
dondo, la materia habla con personalidad y elocuentemente, 
acomodandose al asunto? Kn conclusién, puede afirmarse 
que la materia ha sido utilizada, en funcién justa del tema 
y al propio tiempo éste avanza hasta expresar lo que los 
medios plasticos le permiten, ambos en un excelso maridaje 
y feliz convivencia. 

Si, pues, la imagineria montafiesina representa un equi-~ 
librio entre la expresién insuperablemente conseguida y las 
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formas, que suave y légicamente nos llevan al conocimiento, 
goce e identidad con aquélla, hallamos hecha plastica por 
obra y gracia de este maestro la doctrina neoaristotélica es- 
colastica. Valoracién empirica de la realidad previa al logro 
de conceptos e ideas, el intelecto laborando con su fuerza y 
libertad, utilizando la experiencia sensible y operando de 
modo racional. De ahi ese ¢ardcter inconfundible de las 
obras que estimamos. auténticas del maestro por hallar en 
ellas un conjunto de elementos sensibles reunidos con fin 
artistico que preparan al espectador para que elabore con- 
ceptos que en todo caso tienden a su valoracién universal y 
que en medio de nuestras limitaciones nos hacen evocar la 
Divinidad, la Santidad y los grandes principios de Derecho 
natural, patrimonio de nuestro ser. En cambio, es a veces 
reconocible el taller por cierto virtuosismo que en ocasiones 
es inconfundible. Perfecciones de técnica, acusadoras de la 
ruta magistral, pero faltas del impetu que da alma potente, 
excepcional, a las imagenes salidas de manos de quien ya sus 
contemporaneos apellidaron el “Dios de la madera”. 

El espiritu de la Contrarreforma, que tan bella y sapien- 
temente han planteado Male y Weisbach, el complejo ideo- 
légico que Camén propugna porque se nombre con el ape- 
lativo de Trentino, por estimar que es la exacta denomina- 
cién que le cuadra, ha sido representado sin duda por Mon- 
tahés, quien en la escultura, como Pacheco en lo pictérico, 
Ilegaron a dibujar sus perfiles. 

Y no se diga que si tal resultado se logré fué al azar o 
inconscientemente. La obra de Montafiés no es producto de la 
easualidad ni de la aventura; revela formacién refinada, cul- 
tura teolégica extensa —vivida y no ‘impuesta—, y no di- 
gamos nada de sus conocimientos artisticos, que los poseyé 
en grado superlativo. Ciertamente, el ambiente erudito que 
la obra de Pacheco nos descubre debié ser el mismo que 
viviera el maestro, y por ello me lo imagino frecuentando el 
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trato de clérigos y personas formadas —recuérdese su inti- 
ma amistad con el eximio sacerdote sevillano Hernando de 
Mata, segtin ha recordado Cortines Murube—, quizé estudio- 
so de obras literarias, previo a las creaciones subsiguientes a 
sus encargos, décil a las inspiraciones de la Iglesia, como lo 
revela la fama que en justicia adquirié en los medios ton- 
surados —“persona de aventajado crédito, tan conocido.:. 
por el exemplo de su vida como por la eminencia de su arte 
de escultura...”, que dijo su contemporaneo el monje Fray 
Pedro de J. Maria—, y plenamente identificado con la ma- 
yor parte de las ideas que Pacheco, su colega y amigo, nos 
ha transmitido. Quizd esa misma cultura, aparte la impor- 
tancia de sus obras, debié contribuir a otorgarle superiori- 
dad entre sus contempordneos de la forma que en mi libro 
he comentado. 

Exégeta plastico de temas sagrados, hombre erudito con 
el influjo que de los eclesidsticos recibia, que no era otro 
que el que cuaj6é en Trento, Montanés fué en la estatuaria 
sagrada un escolastico que, ante los conceptos del decoro y 
dignidad en las figuras emanadas del Concilio, subrayé el 
aspecto ideal por ese resabio de platonismo que salpica. to- 
das las producciones de la época. 

Hago votos porque la efemérides que conmemoramos 
nos deje la leccién que encierra, y que artistas, eruditos y 
aprendices de lo uno y de lo otro logremos desentrafar la 
sublime ensefanza que un hombre representativo de una 
época nos supo legar, y que consiste en la entrega absoluta 
a su personal teleologia, formdndose integramente y cami- 
nando con entereza y sin desmayos al logro de sus propé- 
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LOS ANGELES 
DE MARTINEZ MONTANES 


POR 


JOSE GUERRERO LOVILLO 


No es en la clara sencillez de lo celeste, ni en las regiones 
turbias del suefio, donde encontramos esta teoria angélica, 
tan sugestiva, tan atrayente, en plena uncidn glorificadora, 
en una admirable evocacién de paraisos ignotos, tal como cabe 
figurarlos en grandiosa y trascendente aparicién. 

Estos angeles, en un genial despliegue de actitudes, se ofre- 
cen, fugitivos de la forma, en todo su garbo antiguo, en toda 
su majestad Ilena de gracia —tinicas rizadas al aire de Se- 
villa— en diversos conjuntos esculturales de magna inspira- 
cion y de efectivos alcances estéticos. En su tenue corporei- 
dad abstracta, estos Angeles, cancién de oros y bellas poli- 
eromias sobre la madera acariciada, pregonan, con su belle- 
za y con su serena plasticidad todo el infinito caudal lirico 
que atesoraba el alma del insigne imaginero Juan Martinez 
Montaiiés. 

Este singular mundo etéreo, poblado de bellas realizacio- 
nes, pone en la escultura andaluza del seiscientos un halito 
de inefable poesia. Los angeles de Martinez Montaiiés, dig- 
nos hermanos de aquellos otros definidos en la poesia lor- 
quiana como bisnietos de La Giralda, bien pudieran figurar 
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por su grave dignidad, por su perfecta intencion intelectua- 
lista, dentro de la angelologia de Eugenio D’Ors. El artifice 
imaginero pudo desde la alta cima de su espiritu, desde el. 
“superconsciente d’orsiano”, captar el angel de sus plasma- 
ciones, dando asi una acabada leccién teolégica en toda su 
esencia sutil a la vez que realiza una brillante exposicién de 
su intima sabiduria sobrenatural. 

No sabemos a qué resorte de inspiracién, a qué ocultos 
entresijos de su ser pudo recurrir el gran imaginero para Ile- 
var a cabo, en un plano de tan absoluta vigencia en el senti- 
miento, esta su genial intuicién angélica. Su “angel” interior 
en aleteos de inspirado quehacer le transporta en facil adivi- 
nacién de movimientos y actitudes hacia este reino celeste 
que no conoce el ritmo de las horas ni tampoco el vértigo 
de distancias. Entre este su mundo ingravido y el mundo de lo 
real el artista sittia el cristal de su propia personalidad tras 
el que se vislumbra toda la gracia y elegancia espiritual de un 
temperamento cuyos vértices de pasién se ocultan bajo un 
sereno clasicismo. 

La iconografia angélica durante el periodo tridentino y 
después presenta caracteristicas nuevas y bien acusadas. Su 
fuerza plastica es enorme y practicamente lo invade todo. 
Por ello es frecuente su representacién en los mas diversos 
estados. Caras de angeles, con los gestos doloridos, se ven en 
el drama impresionante de Ja Pasién; otras veces aparecen 
con el semblante iluminado de las apoteosis radiantes y en 
los nimbos de gloria. Y asi, sin apenas solucién de continui- 
dad, se llega incluso al culto angélico, si bien Sor Maria de 
Agreda expone que desde el tiempo de la Encarnacién no 
permiten ser adorados de los hombres. 

Pues. con todo, el culto angélico es una de las dovedades 
mas claras que trae consigo esta nueva etapa que ahora sé 
abre en la historia del arte cristiano, donde habra de dejar 
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huella profunda. Descienden ahora los Angeles de las altas 
regiones en que habitan para convivir, en oniricas visiones, 
con los hombres, en cuyo Ambito se desenvuelven con plena 
capacidad de accién. En las representaciones han dejado sus 
altos refugios de las hévedas pintadas para suspender en el 
aire lamparas de veneracién; se les ve en tallas y pinturas 
y por todas partes dejan huella de su presencia. 

En el campo literario, en el de las puras abstracciones de 
los misticos, también extienden-sus alas. Y aqui desarrollan 
todo su considerable valor poético y dramatico propicio a la 
exaltacién de sus verdaderas funciones. Es asi como se les ve 
poblando el inmenso edificio de La Mistica Ciudad de Dios, 
de Sor Maria de Agreda, donde asisten constantemente a la 
Virgen y se hallan presentes en todos los actos de la Reden- 
cidn. Se les ve también en Santa Teresa, en el trance del 
dardo mistico, y en Santa Maria Magdalena de Pazzi; Dre- 
xellius asegura que un coro angélico estuvo presente en el 
lavatorio, y Mastrilli dice que fueron testigos de la flagela- 
cion y que lloraron (1). Sin embargo, la Angelologia de la Ve- 
nerable Madre de Agreda, disuelta a todo lo largo de su obra, 
reviste para lo espaol singular interés, y si bien coetanea de 
Montaniés, no ha tenido reconocida influencia en la plastica. 
Responde, no obstante, a un momento bien representativo del 
pensamiento religioso de la época. Para Sor Maria de Agreda, 
los angeles, dentro de Ja Creacién. constituyen la parte mas 
noble de todas las criaturas, y encuentra su origen en el Gé- 
nesis, identificados con la luz. Y es por ello que define a los 
Angeles como “luzes substanciales y espirituales”. 

Pues como luces en sustancia, en raudales de fulgor, en 
agiles anunciaciones o en éxtasis de adoracion, los angeles se 
desenvuelven dentro de la tematica del nuevo estilo como 


(1) Conf. E. MALE: L’Art religieux aprés le Concile de Trente, 
Paris, 1932, pag. 301 y sigs. 
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frutos de fresca inspiracién. Y aun cuando la extrema habi- 
lidad de los artifices, su gran oficio, tal vez no favorezca de- 
masiado la sinceridad con que han de producirse, es lo cier- 


to que su hondo sentir queda por encima de los artificios de 


-composicién. Emile Male ha recordado, sin embargo, la pre- 
sencia de aquellos angeles que, vacios de toda significacién, 
aparecen en muchas obras con la sola finalidad de Llenar espa- 
cios. Pero esto no debe ser obstaculo para el goce legitimo de 
las cualidades estéticas de aquellos maestros que, aun sin la 
grandiosa expresividad de los maestros medievales, se han 
constituide en intérpretes excepcionales del arte cristiano, 
ya que, como observé el propio Male, han dicho cosas que 
la Edad Media no habia podido decir. 

Entre estos maestros esta Montafiés. Nuestro escultor se 
encuentra justamente en un instante altamente decisivo, a 
caballo entre el Renacimiento y el Barroco, en ese periodo 
que Paul Henri Miche! califica, en lo que afecta a la Angelo- 
Jogia, como de transicién del Angel simbolo de sabiduria al 
Angel simbolo de inocencia: del Angel-Niké al Angel-Cupi- 
do, del Angel por antonomasia al angelote. Montanés, fiel 
al sentir general de su época, ha expuesto su espléndida teo- 
ria angélica con un admirable empaque de dignidad que no 
disminuye en ningin momento y que sabe conjugar con una 
sin par delicadeza, cual se advierte en esas deliciosas cabeci- 
tas de angeles que acompafian a sus Inmaculadas. Ha pe- 
netrado dentro de todo su recéndito lirismo y ha sabido ex- 
presar a la vez toda la grandiosidad épica del Arcdngel gue- 
rrero y del Angel caido. Pero el legitimo afan de desentra- 
far los alcances estéticos de sus realizaciones celestes exige 
en su exposicién cierto orden. 
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Los ANGELES ANUNCIADORES. 


Hay, en primer lugar, en Montafiés una inclinacién no 
disimulada hacia estos angeles que, en la media voz de sus 
anunciaciones, entre un alba de azucenas y nubes, dirigen a 
Maria su celestial mensaje. Cuantas veces los ha plasmado 
siempre mostré en ellos una efectiva sugestién que afiade a 
la escena un encanto mas. El pasaje biblico ha sido admira- 
blemente expuesto. y no est4é de mas ponerlo en parangén 
con la versién de Sor Maria de Agreda en su Mistica Ciudad 
de Dios (2.* parte, lib. II, cap. X). San Gabriel, el Angel 
de la Redencién, se aparece como “un Mancebo elegantissi- 
mo y de rara belleza: su rostro tenia refulgente y despedia 
muchos rayos de resplandor, su semblante grave y megestuo- 
so, sus passos medidos, las acciones compuestas, sus palabras 
ponderosas y eficazes, y todo él representaba, entre severidad 
y agrado, mayor Deidad que otros Angeles... Llevaba diade- 
ma de singular resplandor, y sus vestiduras rozagantes des- 
cubrian varios colores y muy brillantes; y en el pecho Ile- 
vaba como engastada una Cruz bellissima que descubria el 
Mysterio de la Encarnacién”. 

En uno de los relieves del retablo mayor de Santa Clara 
de Sevilla, Montafiés dejé el prototipo de sus angeles anun- 
ciadores, que llega a repetir, con algunas diferencias, en el 
conjunto, hoy desaparecido, de la iglesia de Santiago de Al- 
cala de Guadaira. En este de Santa Clara, el Arcdngel San 
Gabriel baja entre nubes sin llegar a posarse ‘en la tierra, 
con lo que el artista acusa suficientemente la sensacién de 
ingravidez. En su semblante, de correcta belleza varonil, se 
presiente el verbo calido en cu salutacién a la Virgen, y toda 
la figura trasciende en su movimiento la posesién de su pa- 


pel de enviado divino con misién tan trascendente. E] Arte 


5 [65] 


66 


ha conseguido con esta realizacién un ejemplar de sélida 


belleza. 


Los ANGELES DE ADORACION. 

“En la Natividad —escribe D. Francisco Javier Sanchez 
Cantén— la Adoracién angélica es adicién devota, verosimil 
y poética” (2). Es por esto que en la plastica general el tema 
dié ocasién a expresar los mas delicados matices emociona- 
les: el Arte de todo tiempo encuentra aqui motivo seguro 
para su inspiracién. Desde las espléndidas representaciones 
medievales, con aquellos angeles de tosca piedra, tan expre- 
sivos, envueltos en olor de mirra y retamas, o aquellos 4n- 
geles de luz de las vidrieras, con su ingente gravedad exta- 
tica, hasta estos otros Angeles de sucia patina en marmoles 
renacentistas, la celeste galeria iconografica va perdiendo en 
expresividad, a la vez que se reviste de un nuevo sentido, un 
tanto mas externo, de menos arranque vital, con el consi- 
guiente peligro de encerrarse en un frio formalismo. Pero 
pronto el barroco vendra a infundir nuevo fuego de inspira- 
cién, y entonces Montafiés podra llevar a cabo un conjunto 
de belleza tan admirable que algiin ejemplar se saldra del 
marco de un relieve andaluz para remontarse —en feliz ex- 
presion de M. E. Gémez-Moreno— hasta la categoria de las 
obras del Arte universal. 

Kstos Angeles navidefios que dejé Montafiés en la iglesia 
de San Isidoro del Campo presentan en su reposada belleza; 
sumidos en serena contemplacién, un aire sensacional por el 
derroche de inspiracién que en ellos dejé el artifice. Sus ros- 
tros, de griego perfil, tienen toda esa elegancia integral de lo 
clasico, y por esto es aqui donde se comprende en toda su 


(2) SAncHez Canton, F. J.: Nacimiento e infancia de Cristo, 
Madrid, 1948, pag. 35. 
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Martinez Montanés.—Retablo mayor de San Isidoro del Campo: 


Angeles de la Adoracién de los pastores. 
(Foto Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla.) 


“ 
all 


Seok 


ro del C 


dor 


i 


aS 


Cc 


K 
Se 


INES 
— 


Martinez Montanés.-—Detalle de uno de los angelitos de la parte superior de! retablo de San Is 
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extensién ja enorme capacidad de captacién de la belleza 
que poseia el artista y cémo le atrajo la serena armonia de 
los caénones clasicistas. Es verdad qué, a su lado, como guia 
seguro, se encuentra el pintor Francisco Pacheco. Pero Pa- 
checo anda muy a ras de tierra. El rigido preceptista, en la 
breve exposicién angélica de su Arte de la Pintura, se pro- 
duce dentro de un excesivo pragmatismo y de una sencillez 
rayana en la ingenuidad: que no se pinten Angeles con bar- 
bas, pues mucho le ofendié el ver los que pinté el Mudo 
para El] Escorial; que se representen en edad juvenil; que se 
les pongan alas hermosisimas, de varios colores, imitadas del 
natural, etc... En suma, demasiado pobres recetas. El genio 
de Montanés apunta mas alto y da como soberano producto 
esa impresionante pareja de Angeles del Monasterio de San 
Isidoro del Campo. 

Junto a éstos merece la pena recordar los angeles que en 
postura muy semejante se sefialan en las escenas del Bautis- 
‘mo que hizo para los conventos sevillanos del Socorro y de 
San Leandro. Nada tienen que afiadir sobre los anteriores si 
no es la corroboracién de su unidad de origen en un relieve 
de la Adoracién de los Pastores de su maestro Pablo de Rojas 
en la iglesia de San Jerénimo, de Granada. 

Es conveniente recordar aqui también aquel Angel de la 
Adoracién de los Pastores del convento de Santa Clara. Se 
diria que en él se adivina el sollozo irreprimible, algo asi 
como si intentara decirnos todo el terrible presagio de la Re- 
dencién cruenta tomando cuerpo en el Divino Nifo. Si fué- 
ramos a ponerle nombre !e lIlamariamos el Angel de la 
Elegia. . 

Luego, y en un tono menor, Montafés ha desarrollado esa 
genial teoria de Angeles nifios, ligeros, alados, graciosos, que 
discurren bajo las peanas virginales o en las apoteosis asun- 
cionistas. En todos ellos se advierten analogos elementos es- 
téticos a los que se acaban de resefiar. 


[67) 


68 


Los ANGELES BELICOS. 


Pero frente a los angeles buenos se alza otra jerarquia — 
de Angeles turbios, rafagas difusas entre sombras, dioses de 
la célera, restos maldecidos de una hagiografia frustrada. 
Frente al lirismo de aquéllos se opone el sentido épico de 
éstos. Y asi, el magno discurso angélico de Montafiés finaliza 
con esta brillante pagina de exaltada apologética: la Bata- 
lla de los Angeles en la iglesia jerezana de San Miguel. Es 
su ultima obra conocida y queda por lo mismo como dra- 
matico colofén de su grave leccién acerca de lo sobrenatural. 

No se atuvo Montafiés al patrén iconografico establecido 
para el desarrollo del tema que, en esencia, es lo que se ha 
llamado psicomaquia, es decir, la lucha de San Miguel con 
el dragén. Montafiés la enfocéd desde mayor altura y repre- 
senté en un alarde de originalidad al propio Luzbel poseido 
de toda su grandiosidad satanica, debatiéndose entre lo tumul- 
tuario y caético, entre angeles inertes y bajo un horizonte de 
cielos calcinados. No cabe duda que es el verdadero angel 
caido. i 

Aqui, no sélo el ritmo arquitectural de la composicién 
en los dos planos superpuestos y antag6nicos, sino también 
el propio contenido formal es digno de admirar. Luzbel esta 
representado en un magnifico desnudo de lineas vigorosas y 
recias. Al plasmarlo tal vez no estuviese muy lejos el conse- 
jo de Pacheco: “afiado que también se pinten en otras varias 
formas, y en figuras humanas de hombres desnudos, secos y 
oscuros”. . 

Con este inquietante final Montafiés ha puesto digno re- 
mate teolégico y estético a toda su obra. Hay alli un ansia 
incontenible por llegar a la plasmacién de lo absoluto, tin 
culto a la idea, a la vez que a la forma. Por’esto el escultor 
se ha erigido en intérprete excepcional del Arte de una época 
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decisiva como la que mas. Para él no guardan secretos ni las 
claras regiones celestes ni los turbios antros abismales, todo 
ello expresado en un plano de auténtica eficacia estética. Y 
asi al confiar su voz y su albedrio al suefio de su inspiracién 
nos ha dejado ciertamente un legado sentimental maravi- 
lleso. 


(69) 
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UN «DIALOGO» 
DEL TIEMPO DE MONTANES 


Entre las composiciones poéticas recogidas por Juan de 
Jauregui en la primera edicién de sus Rimas (1) figura un 
“Dialogo”, en quintillas, no muy conocido, pese a sus varias 
reimpresiones (2). Constituye una interesante contribucién 
a la polémica literaria, tan fecunda, en torno a la preemi- 
nencia de las Artes. Quienes aqui disputan son la Pintura 
y la Escultura que incapaces, tal vez, de resolver la cuestién 
entre ambas promovida la someten al juicio de la Naturale- 
za, la cual, expresando su parecer por boca de un pintor, 
como lo era el poeta Jauregui, no duda en pronunciarse a 
favor de la primera. 

No faltan a este “Didlogo” que, por paisanaje y contem- 
poraneidad con su autor, bien pudo conocer Montaiiés, de- 
plorando la preterici6n de la Escultura, no faltan, digo, 
aquellas tres partes que Jauregui imaginaba como integran- 


(1) Rimas de Don Ivan de lavregui. Con privilegio, En Sevilla. 
Por Francisco de Lyra Varreto. Afio M.DC.XVIII. 

(2) José JorpAn ve Urries y Azara: Biografia y estudio critico 
de Jduregui, Madrid, 1899. 
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tes de toda composicién poética: alma, cuerpo y adorno (3). 
El alma, el asunto es, en este caso, la controversia sostenida 
por las Artes; el cuerpo, las razones que una y otra esgrimen 
en defensa de su propia causa; el adorno, las palabras que 
“con aire y bizarria” responden mas fielmente a las voces del 
ingenio. 

En cuanto a su valor estético, Menéndez y Pelayo lo desta- 
ca, sin reservas, al ocuparse “de este vivisimo didlogo, tan 
italiano en la gracia y tan espanol en la forma, que recuer- 
da las controversias teolégicas de nuestros Autos Sacramen- 
tales en sus mejores momentos” (4). 

En la Biblioteca Nacional, y procedente de Ja Coleccién 
Gayangos, se conserva una copia manuscrita (5), hecha en 
1793, de dicho “Dialogo”, aunque aparece como andénimo: 
es copia defectuosa, segtin se advertira mas adelante con in- 
dicacién de sus principales erratas. 

El texto publicado a continuacién reeoge —modernizada 
levemente su ortografia— el de la edicién de 1618. 


DIALOGO ENTRE LA NATURALEZA Y LAS DOS ARTES, 

PINTURA Y  ESCULTURA, DE CUYA PREEMINENCIA 

SE DISPUTA Y JUZGA. DEDICADO A LOS PRACTICOS 
Y TEORICOS EN ESTAS ARTES 


ESCULTURA 


Ta, venerable Maestra 

de las Artes docta y diestra, 
pues somos ambas tus hijas 
es bien juzgues y corrijas 
esta diferencis nuestra. 


(3) Rimas. Introduceién. 


(4) Historia de las ideas estéticas. vol, Tl. Edicién del C. S. de 
I. G. 1940. 
(S) Mss. 17.530. 
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En fin, quiere la Pintura, 
siendo sombra y vanidad, 
tener honra y calidad. - 


PINTURA 


Mucha tiene la Escultura 
si iguala a su cantidad. 
Mas no juzgue por honor 
ser material su labor; 
que accién mas calificada 
es hacer algo de nada; 
accion rara del pintor (6). 


ESCULTURA 


Hacerte callar podria 
tu humilde genealogia. 


PINTURA 


Pues la tuya no me asombra. 


ESCULTURA 


Fué tu principio la sombra. 


PINTURA 


Y el tuyo la idolatria. 


ESCULTURA ‘ 


Segin mi naturaleza, _ 
no le ofende la vileza 
de su padre, al hijo noble; 
mas la adquirida nobleza 
su ser califica al doble. 


(6) ‘En la copia de la Col. Gayangos: “accion rara de un Pin- 


tor’. 
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+ PINTURA 


Asi por su industria pura 

se ha ilustrado mi pintura: 

y es mas honrosa costumbre 
sacar de la sombra lumbre (7) 
que-de la luz sombra oscura. 


ESCULTURA 


También si mi origen vano 
fué algun idolo profano (8), 
ya imitan hoy mis pinceles 

al Dios trino, al Dios humano- 
con mil simulacros fieles. 

Yo soy bulto y corpulencia 

y ta un falso parecer; 

y asi te excede mi ciencia 

con la misma diferencia 

que hay del parecer al ser. 


PINTURA 


Con esa falsa razon 

mal tus honores se aumentan. 
que una y otra imitacion 

no atienden a lo que son 

sino a lo que representan. 
Mal puede el arte formar 


el ser mismo de la cosa. 


NATURALEZA 


Fuera quererme igualar- 


PINTURA 


El esculpir o pintar 
ficcién ha de ser forzosa. 


(7) Idem: “sacar a la Sombra ‘lumbre” 
(8) Idem: “fué algin asilo profano”. 
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Y habiendo de ser fingido 
lo pintado y esculpido 
bien debe ser mas preciado 
lo que finge el relevado 

yy le aumenta el colorido. 


ESCULTURA 


Mi relieve no es ficcién. 


PINTURA 


No; mas el arte esencial 
es fingir lo natural: 

y siempre tus obras son 
algan marmol o metal. 
Yo con mis tintas suaves 
la vista engafio y desvelo: 
prueba ta si engafiar sabes 
con el racimo las aves 

o a Zeuxis con otro velo. 


_ESCULTURA 


A mas mi buril se atreve, 
pues sin color el relieve, 
cuando al vivo se conforma, 
la perfeccién de su forma 
sola Jos afectos mueve. 
Tanto, que una piedra dura 
‘tha encendido tierno amor 
a fuerza de mi escultura: 
fuerza que de la Pintura 

no la refiere escritor. 


PINTURA 


Sera ofendiendo mi fama; 


‘que en mas de un galan y dama 


sin conocimiento o trato, 
Amor encendioé su llama 
-s6lo mirando un retrato. 
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(9) Idem: 


(10) Idem: 
(11) Idem: 


(12) Idem: 
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ESCULTURA 


Es asi; mas bien mirado, 

el que alli la llama enciende 
no es el retrato pintado; 
porque el amor solo atiende 
al ausente-y retratado (9). 
Y cuando alguno abrazaba 
el simulacro que amaba, 
todo su amoroso afecto 

en el marmol se empleaba 
sin pensar en otro objeto. 


PINTURA 


Quien tal extremo hacia 

ya ves que sélo atendia (10) 

al torpe ardor y lascivo 

mas no por eso creia 

que era el simulacro vivo. 

Yo con vigor diferente 

convenzo la vista humana 

que juzga, al verme presente, 

ser cuerpo que espira y siente (11) 
lo que es superficie Ilana. 

Asi que tu bulto en vano, 

junto al colotir que engafia 
tratado con diestra mano: 
hablen Corregio y Tiziano (12), 
o el Mudo pintor de Espafia. 


ESCULTURA 


En fn, ;un hombre sin habla 
ha de ensalzar tu pincel? 


“el ausente y retratado”. 

“bien ves que s6lo atendia’’. 

“ser cuerpo que espiritu y siente”. ;! 
“hablen con rigor Ticiano”. ;! 


v7 
PINTURA 


Si, que en cada lienzo. y tabla 
su pintura a veces habla 
con elegancia por él. 


NATURALEZA 


En tal profesién bien pudo 
ser aunque mudo tan diestro: 
y no hay mas docto maestro 
que las acciones de un mudo 
para el ejercicio vuestro. 
Que como sus intenciones 
declara con las acciones, 
asi, quien aquellas pinta 
puede en pintura sucinta 
pintar distintas razones. 

Y si Homero componia 

su gran pintura canora 

sin ojos, también podria 
formar, sin lengua sonora, 
un mudo muda poesia. 


ESCULTURA 


Pintura, ti no me arguyas 

con tantas grandezas tuyas; 

que esos hombres que decias 
han de olvidarse en dos dias (13) 
ellos y las obras suyas. 

Dar puedes por acabada 

fama cuyo fundamento 

es solo una tez delgada 

de un lienzo o pared pintada 
que en breve la borra el viento. 


(13) Idem: “han de olvidarte en dos dias”. 
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Mis bronces son poderosos (14) 
contra tus vanas envidias; 

y en marmoles espantosos 
viviran siempre famosos 

mis Praxiteles y Fidias. 


PINTURA 


No esta en los marmoles rotos 
la fama de. tus cinceles 

que hoy Ja alcanzan mis Apeles 
Parrasios y Polignotos 

sin rastro de sus pinceles. 
Nunca la materia puede 

dar al artifice honor 

que con el arte la excede 

y a la cera le concede 

lo que al bronce vividor. 
Nuestras Artes se acreditan 
si perfectamente saben 
copiar las formas que imitan 
y su honor no le limitan 

en que duren o se acaben. 


4 


NATURALEZA 


Sosegar vuestra contienda 
quisiera, sin vuestro agravio, 
porque la verdad se entienda 
y no para que se ofenda 

el artifice mas sabio. 

Digo, pues, que no dudéis 
ser vuestra nobleza igual 

en una parte esencial 

que es el fin a que atendéis 
copiando mi natural. 

Mas los medios solamente 
con que este fin se procura 
(no se altere la Escultura) 


(14) Idem: “Son mis bronces poderosos”. 


[80] 


le dan honra preeminente 

al arte de la Pintura. 
Porque mediante la unién 
del colorido perfecto 

el uno y otro precepto 
extiende su imitacién (15) 

a todo visible objeto. 

Y con sus tintas mezcladas 

y en el dibujo fundadas 
Ilegan a ser tan creidas (16) 
sus imagenes fingidas 
como mis obras formadas. 

El buril no ha de imitar 
fielmente en materia alguna, 
al fuego, al rayo solar, 

al tendido campo, al mar, 
cielo, estrellas, sol y luna. 

Y dado que el sumo honor 
del escultor y pintor 

es cuando imitar procura 

al hombre que es la criatura 
mas semejante al Criador. 
También en el hombre es Ilano 
se adelantan los colores 

con admirables primores, 
trasladando al cuerpo humano 
mil pasiones interiores. 

ZA cuales ojos no engaha 

la vivacidad extrafia 

de alguna faz, donde asista 
desde el brillar de la vista 
hasta la sutil pestahia? 

Crece también calidad 

al pintor verle agravado 

de inmensa dificultad 

y siempre necesitado 

de ingenio y capacidad. 


(15) Idem: “atiende su imitacién”. 
(16) Idem: “Ilegan a ser tan crecidas”. 
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Y si el escultor alega 

de sus golpes la fatiga, 

es alegacion muy ciega, 

que a mas cansancio se obliga 
el que rema, cava 0 siega. 

Y si el Arte liberal (17) 

del buen pincel y buril 

la honrara un trabajo tal, 
debiéramos honra igual 

a la mecanica vil. 

El trabajo superior 

que a las Artes da valor 

en el ingenio se emplea 

y éste es siempre el que pelea 
solicito en el pintor. 

La Escultura, mas templada 
de ingenio y mas descansada 
mira y mide sin engafio 

en los bultos que traslada 

la forma, accién y tamaiio. 
Mas el que en lo Ilano pinta 
ni tamafo accion o forma 

de aquello que ve le informa 
ni da claridad distinta 

si el pincel no lo reforma. 
No hay medida que le ayude 
ni la vista le asegura 

si al arte sagaz no acude 
donde con industria pura 
todo lo corrija y mude. 

Esta es ya la Prospectiva 

en cuyo cimiento estriba 
cuanto colora el pincel; 

Arte dificil y esquiva 

y mas que dificil fiel. 


Que si el pintor que la entiende 


la regala y no la ofende 
en los oscuros y claros 


(17) Idem: “Y si ai Arte liberal”. 
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forma los escorzos raros 

con que a los sabios suspende. 

De esta admirable labor 

y dificultad extrema 

vive ajeno el escultor 

y al ingenioso pintor 

le da autoridad suprema. | 

He ponderado las partes 

de mas grandeza y agrado: : 
y no diréis que he negado 

el honor que a entrambas Artes (18) 
debo en eminente grado. 


No fué ésta Ja tinica ocasién en que Jduregui abog6. por 
la Pintura, pues —junto con Butrén, Lope de Vega, Leén 
Pinelo, José de Valdivielso y otros— sostuvo sus prerroga- 
tivas en el Memorial informatorio de los pintores, publica- 
do en 1629 y reproducido después, como apéndice, en los 
Didlogos de la Pintura, de Vincencio Carducho.—ENRIQUE 
Parpbo CaNatis. 


(18) Idem: “el honor que a entramvas partes”: 
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VICENTE CARDUCHO. 


(1578 - 1638) 


En las Ideas Estéticas dejé6 estampado D. Marcelino Me- 
néndez y Pelayo un juicio despectivo para los tratadistas es- 
panioles del xvi y el xvii acerca de las bellas artes. “Por el 
fondo de las ideas y por la sustancia de la doctrina, dice, 
[quien recorre luego los libros técnicos| los halla tan po- 
bres, raquiticos y desmedrados...” El juicio es demasiado 
severo. Se necesita, es verdad, ejercitar un cierto arte her- 
henéutico. No hay, en efecto, gran originalidad en nuestros 
espafioles del seiscientos, pero no se puede negar, tras una 
atenta lectura, que pensaban con rigor, desde las mismas 
fuentes literarias y desde las mismas exigencias vitales que 
los italianos, quienes en aquel entonces iban a la cabeza del 
pensar europeo. Esto que digo se vera el dia que se haga 
una conveniente seleccién y seriacién de textos con inten- 
cién de poner de manifiesto el pensamiento filoséfico-estético 
del Barroco espafiol (1). 

Hay dos cuestiones que han pesado decisivamente en la 
direccién de las mentes que se han ocupado con los libros 


(1) Las fuentes del Sr. Sanchez Cantén estan seleccionadas con 
miras a las noticias histéricas, no a las ideas. 
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de Arte del seiscientos. La primera-ha sido la referente al 
famoso pleito —lo fué de hecho durante ocho o diez veces, 
de 1600 hasta 1876— acerca de si la pintura era o no arte 
liberal. Con motivo de este pleito se especul6 no poco y, a 
veces, con lucidez, sobre qué sea la pintura. E] pleito falla- 
do en 1633 a favor de la exencién de alcabala en favor de 
los pintores fué tan famoso como el del Greco de 1600 [con 
motivo de sus obras en Illescas]. No lo fué menos el 1676, 
en que intervino Calderén. Este ultimo fué siempre conoci- 
do de los escritores espafioles, pues Palomino lo extracté, y 
en 1781, Nipho, en su Caxon de Sastre (vol. IV), publicé el 
parecer de Calderén. En estos tltimos afios se ocupé de él 
Curtius (R. F., 1936), y recientemente en su gran obra Eu- 
ropaische Literatur und _ Lateinisches « Mittelalter (Berna, 
1948, pags. 543-55). La cuestién histérico-juridica esta resu- 
mida en Palomino. Los argumentos pro-arte liberal respecto 
a la Pintura son interesantisimos de estudiar. No se puede 
negar, como ha hecho ver Curtius, que estos alegatos (él 
estudia el de Calderén) tienen, como el famoso Panegyrico, 
de Vera y Figueroa (2), una estructura retorica en la que 
se prolongan formas literarias de la antigiiedad. Pero lei- 
dos con cuidado traslucen la actitud del hombre moderno. 
- Incluso, en Palomino, y seria facil demostrarlo con textos 
literales, se evidencia una modernidad politica y socioldgica. 
Hay en Palomino una apreciacién exacta —y entusiasta— 
por el hombre intelectual, el técnico, el que posee el domi- 
nio de las artes liberales. Esta apreciacion la pone de mani- 
fiesto Palomino frente a st menosprecio por la nobleza here- 
dada. Su valoracién de la Inteligencia es totalmente moder- 
na. Su clara percepcién de la relacién entre Ciencia y Téc- 
nica le hace absolutamente un hombre, no sélo de su siglo, 
sino de nuestro tiempo. Su desprecio por lo histérico, lo he- 


(2) Lo publiqué, con extenso Prélogo, en 1941. 
[88] 


39 


redado, lo que pertenece a otras épocas —oscuras— le hace 
un hombre de la Ilustracion. 

No es, pues, Espafia un pais solmente de formas tardias, 
retardadas, atrasadas, sino un pais en que, conservandose 
una armazén social —en este caso una tradicién universita- 
ria—, en cierto modo estancada, en ella se infiltré vigoro-— 
samente toda la sensibilidad moderna y toda la nueva pro- 
blematica. El gran bache de la Historia de Espafia fué la 
guerra de Sucesién. Hasta 1714 los espafioles, dentro de su 
caparazon tradicional, acertaban a plantearse los nuevos 
problemas de la vida moderna. Después se ahorraron la mo- 
lestia de pensar. Se contentaron con traducir. 

El segundo problema que se advierte en los libros del 
tiempo referente a estos matices estéticos es el de las rela- 
ciones, limites y superioridad o inferioridad ante Pintura y 
Escultura (y también Arquitectura). 

Pero no hay que pensar que las especulaciones se limi- 
taran a estas cuestiones. Abundan las ideas valiosas. Véase 
en los textos que publicamos de Carducho, cémo la cues- 
tidn entre lo dibujistico y lo pictérico (color) es para él 
el fundamento de toda la estética de la Pintura. Y cémo bus- 
ca la solucién en una armonia entre ambos. No es, pues, un 
teérico del manierismo, ni esta de espaldas a todo el natura- 
lismo de su siglo (anécdota es que no anduviera a bien con 
Velazquez. Era cosa personal). No tenia razon, tampoco, Me- 
néndez y Pelayo cuando acusa en bloque a estos artistas-tedri- 
cos de vivir “en tan palmaria contradiccién con lo que el arte 
de aquellas centurias practicaba” (Ideas E[stéticas). Creemos 
que la pagina de Carducho es digna de Wolfflin, a quien se 
anticip6é viendo, cosa dificil, lo que tenia delante en su época. 

En 1585 vino a Espafia Bartolomé Carducho (Carducci). 
Probablemente venia con él su pequefio hermano Vicente. 
Muerto Bartolomé, y siendo Vicente muy joven, le sucedié 
en el favor real, como pintor. Puede verse en Cean un re- 
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sumen de su vida y de sus obras, en gran parte tomado lite- 
ralmente de Palomino. “A ningin profesor, dice Cean, debe 
tanto la pintura espafiola como a Carducho”. Ademas de Pa- 
lomino y Cean puede cosultarse el Thieme y a Sanchez 
Cantén en el vol. IL de sus textos para la historia del Arte. 
Vicente Carducho era hombre leido, pertenecia al gru- 
po o cenaculo del librero Pérez (converso o a lo menos cris- 
tiano nuevo) con el famoso hijo de éste, el Dr. Juan 
Pérez de Montalban, con Lope, con Jauregui, con Valdi- 
vielso, etc. Grupo que cada vez se va aclarando mas como 
liberal, segin se diria ahora, frente al grupo de Quevedo y 
sus amigos, antisemitas, etc. En 1633 did Carducho a la es- 
tampa los conocidos, aunque escasamente leidos en nuestros 
dias Dialogos de la Pintura. Su defensa, origen, esencia, de- 
finicién, modos y diferencias. Siguen a los Didlogos las In- 
formaciones y pareceres en favor del arte, a que hemos alu- 
dido (son del pleito fallado en 1633). En 1865 se reimpri- 
mieron los Didlogos por G. Cruzada Villamil, en Madrid. 


M. CARDENAL. 


EL PINTOR NECESITA SER FILOSOFO. 


“Maestro. ;{Santa soledad! ;Docta y prudente compahia! 
Paso a paso habemos llegado adonde nos esta convidando a 
discurrir, sobre lo que después que volviste de tu peregri- 
nacion, tan melancélico y desconsolado, me contaste. Y pues 
este silencio y la amenidad del sitio nos da lugar a respon- 
der a lo que me venias preguntando, dejemos correr y mur- 
murar a solas a Manzanares, y siéntate, que yo me siento, y 
digo asi. Aristételes, principe de la Filosofia, dijo que los 
hombres contemplando y admirando las operaciones de la 
naturaleza prévida en sus causas, se dieron a filosofar y 
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a inquirir con el entendimiento agente, y posible, como dijo 
el Légico, discurriendo por los efectos suyos, hasta alcanzar 
los: secretos, tan ocultos y escondidos, cuanto por ellos en- 
tendidos, y meditados en su propia idea, y con razones evi- 
dentes manifestar al mundo los conceptos preciosos, que a 
costa de tan lucido trabajo habian alcanzado, sacando a los 
demas de las oscuras. tinieblas de la ignorancia, y ddndoles 
la suficiente luz, de que el hombre (como el mismo Filésofo 
en otra parte dice) por su misma naturaleza participa; pues 
por lo que tiene de racional, dice, que es casi divina, ase- 
mejandose, e imitando a los celestes Espiritus, en el enten- 
der y el saber: para que rompiendo con los miedos, que la 
ociosidad, e ignorancia de ordinario pone en los principios, 
no desmayen, sino que alentados del premio, que a la virtud 
se suele seguir, se den con vigilancia, y cuidado al continuo 
estudio de las Artes y demas Ciencias, a que su natural mas 
les inclinare. Por tanto (discipulo mio), no me maravilla, 
que conozcas en ti tal inquietud, que te obligue a manifes- 
tar el deseo que tienes de adelantar en Ja Pintura, sin que 
te desanime la cortedad de la vida emprender cosa tan ar- 
dua, como el saber.” 


(Didlogos de la Pintura, de Vicente Carducho. Dialogo pri- 
mero, pags. 23-24.) 


DEFINICION DE LA ~-PINTURA. 


Alberto Durero, definiendo Ja Pintura, dice que es una 
idea de las cosas en todo incorpéreas. si bien representa los 
cuerpos. Federico Zucaro (dejando los principios meramente 
matematicos, que son los que consideran las cosas abstrac- 
tas de cuerpo y materia, y tomando, como dicen, a Minerva 
mas corporea), en su libro de la Idea (3), dice que es Arte 


(3) Idea de los Pintores, Escultores y Arquitectos [Turin, 1607]. 
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que con reglas y preceptos sobre una superficie material 
imita todo lo criado. 

Leén Baptista Alberti dice que es un corte de la pira- 
mide visual, segan la distancia dada, representada con arte, 
con lineas y colores. 

Lomazo, que es Arte que con lineas proporcionadas y 
colores semejantes, siguiendo la luz pérspectiva, imita de tal 
manera la naturaleza de las cosas corpéreas que no sola- 
mente represente en el plano lo grueso y relevado de los 
cuerpos, sino también el movimiento, y visibles muchos afec- 
tos y pasiones del animo. 

Mas yo, si la considero facultad, diré que la Pintura es 
quien artificiosamente imita a la Naturaleza, porque median- 
te su ingenioso artificio vemos y entendemos todo lo que 
con la misma verdad nos ensefia y demuestra la propia Na- 
turaleza, de formas, cuerpos, afectos y casos. 

Mas habiendo de hablar de la Pintura obrada (que es 
efecto. de aquella por quien habemos de hacer este discur- 
so) la definiré diciendo que la Pintura es una semejanza y 
retrato de todo lo visible, segiin se nos representa a la vis- 
ta, que sobre una superficie se compone de lineas y colores. 

Dijimos semejanza y retrato de todo lo visible porque de 
lo invisible le es negada la imitacién. 

Dijimos segun se nos representa a la vista porque nun- 
ca vemos las cosas como ellas son en su real color, cantidad, 
ni forma; sélo la esfera en ninguna parte altera su forma, 
ni la superficie plana circular, cuando el rayo visual que 
sale de la vista del que mira a su centro hace Angulos rectos 
con sus didmetros; ni la linea recta, que esta sobre super- 
ficie plana, tampoco se altera. 

Dijimos que sobre una superficie porque la Pintura no 
tiene grueso ni profundidad. ? 

También dijimos que se compone de lineas y colores 
porque las lineas determinan y circunscriben las cantidades, 
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y dentro dellas, con las solares, se imitan las sombras y 
luces, dando y produciendo formas, explicando por ellas 
las ideas y conceptos. 


(Didlogos de la Pintura, de -Vicente Carducho. Didlogo ter- 
cero, pags. 98, 99 y 100; ed. de 1865.) . 


EL ARTE PERFECCIONA LA NATURALEZA. 


El perfecto musico perfecciona la voz y los acentos della: 
el hablar comin se enmienda con la Gramatica y Retorica. 
é2Quién baila y danza que no sea por cuenta y razén? 
éQuién juega las armas que la Filosofia y Geometria no le 
ajuste y advierta? ;Qué batallas, qué campos, qué defensas 
y ofensas se hacen que no sea con arte y razén; qué huerta 
o jardin, qué Arbol, qué planta, no se perfecciona con el 
arte? ;Los mantenimientos y adornos del cuerpo humano usa- 
mos dellos como nos los da la Naturaleza? No, por cierto; 
porque se aderezan, guisan y componen segtn el fin a que 
han de servir. Las medicinas, ;no se conficionan y preparan? 
Las casas, palacios, templos, ;no se perfeccionan con el 
arte? Los caballos, los perros, los pajaros, todos se corri- 
gen; que a no ser asi, el cantar seria vocear, el hablar con- 
fundir, el danzar faltar, el jugar las armas aporrearse y lo 
mismo el batallar. Los campos criarian abrojos y yerbas 
rusticas, las huertas y jardines yerbas silvestres, los mante- 
nimientos serian desabridos y asquerosos, las medicinas da- 
fhosas, los palacios y templos desacomodados y toscos; en 
fin, todo necesita de arte y de ciencia. Pues siendo esto asi 
verdad infalible, ;c6mo puede pretender ningun pintor acer- 
tar a hacer obras heroicas con sélo imitar el natural bruto 
‘y lleno de imperfecciones, sin saber las demas cosas que se 
presentan a nuestra vista y la razén dellas? Que si fué tan 
celebrada la batalla del vencedor Parrasio con el vencido 
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Zeusis, engafidndose el uno al otro con imitar el natural, ha- 
bemos de entender seria concurriendo la parte docta y cien- 
tifica, y que seria con docta pintura, y no acaso: desto no 
dudo: que no se habia de hacer tanta ponderacién de haber 
-imitado un racimo de uvas, y una cortina o velo, ni habrian 
adquirido tanto nombre y fama en la antigiiedad, sin mas 
arte ni ciencia que una diligente y cuidadosa imitacion, y 
de la misma historia entendemos ser esto asi, porque habien- 
do después Zeusis pintado un nifio con las uvas, advierte la 
historia que bajaron a picar dellas, sin recato ni temor del 
que las llevaba; de donde él mismo se acusé de imprévido 
e imperfecto artifice: y a Parrasio dieron el lauro de sefia- 
larse en la mas perfecta parte de las que tiene el arte, que 
son los buenos perfiles, que es lo mismo -que saber el buen 
dibujo docta y cientificamente; porque-en los cuerpos, par- 
ticularmente en los humanos, es Ja mas importante y. deli- 
cada, y de mayor estimacién: no digo que hacer los medios, 
y lo de adentro dellos no sea de gran dificultad y excelencia, 
mas muchos lo han conseguido o suplido con un buen ama- 
samiento de colores, con gallardia y facilidad; pero circuns- 
cribir, o delinearle de tal suerte, que lo encierre y junte 
todo, con tal providencia y arte, que no sélo nos ensefie lo 
que circunscribié, mas nos prometa y signifique lo que esta 
escondide y vemos contiguo a lo que nos muestra formado, 
esto lo han alcanzado muy pocos. 


(Didlogos de la Pintura, de Vicente Carducho. Dialogo cuar- 
to, pags. 132-133-134.) ; 


EL PINTOR INTERIOR Y EXTERIOR. EL DIBUJANTE 
Y EL COLORISTA. 


Yo considero en el hombre dos pintores, uno interior, 
que es el entendimiento intelectivo y discursivo practico, y 
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el otro exterior, operativo y practico, que son las manos: 
ambos han de concurrir en la Pintura obrada y efectuada. 

Estos pueden obrar juntos de cuatro maneras: el enten- 
dimiento docto y bien disciplinado en la facultad; y las ma- 
nos indoctas y poco habituadas: y, por el contrario, las ma- 
nos bien habituadas y el entendimiento indocto; como tam- 
bién pueden ser ambos doctos y bien habituados y ambos 
indoctos e ignorantes. 

El interior Pintor pinta en la memoria o en la imagina- 
tiva los objetos que le dan. los sentidos exteriores por medio 
del sentido comin: a estos objetos perficiona este pintor in- 
terior (si fuere docto) y con su sabiduria los elige y corrige, 
haciendo en la imaginativa una perfecta Pintura, la cual con- 
templa y medita este docto entendimiento graduado por los 
actos de la razén y de la ciencia. 

Las manos (Pintor externo) no hacen mas que copiar la 
pintura que da la memoria, 0 imaginativa, y como primeros 
instrumentos obran y procuran reducir a materia visible 
aquellas ideas que estan en el discurso del entendimiento con- 
cebidas; y si las manos fueron doctas en ser bien habituadas, 
con facilidad copiaran bien y legalmente el objeto que esta 
en la imaginativa; pero no asi las poco diestras y mal ha- 
bituadas. 

De que se sigue, que aunque el entendimiento se haya 
dotrinado por los medios que en su lugar he dicho, si la 
mano no estuviere cursada y diestra, la pintura que ambos 
produjeren padecerd en esta parte y se conocera la poca 
experiencia de las manos en lo seco y atado y en lo mal co- 
lorido; si bien descubrira el entendimiento sus buenos y 
advertidos conceptos, la precisién de los perfieles ajustados 
a las buenas proporciones, las prudentes y bien considera- 
das acciones y movimientos de las figuras, en los rostros, ma- 
nos, pafios, adornos y lo demas que se ofreciera hacer: mas, 
como digo, se vera y conoceré todo ejecutado con modo duro 
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y desagradable y a mucha costa del operante, como cuando 
un balbuciente refiere 0 ensefia alguna buena doctrina. 

Este defecto ha padecido la Escuela, que siempre se dejé 
llevar de la especulacién cientifica mds que de la practica 
operativa. Estos cominmente son llamados grandes dibuja- 
dores y tedricos, y malos coloristas y poco practicos. 

Y cuando la mano fuese bien habituada de Ja experiencia 
y uso del manejo de la color material, y el entendimiento es- 
tuviese oscuro (si bien se reconoceré en la pintura que hi- 
ciese el bello colorido, la gallardia y gentileza de gastar los 
colores y la viveza de las cosas) no se escondera del enten- 
dide la poca doctrina y saber en los inadvertidos pensamien- 
tos, en los mal entendidos perfiles y proporciones, en la ig- 
norada perspectiva y no entendidos perfiles y proporciones, 
en la ignorada perspectiva y no entendidos escorzos en la 
Anatomia, y en las ideas, afectos, movimientos y fisonomia 
mal expresados, pues sélo alli se manifiesta un concepto co- 
mun y simple. y un modo general e indocto, semejante al 
lenguaraz y verboso, que relata y dice vaciedades y cosas 
poco ajustadas. 

Desta falta ha sido imputada la Escuela que siempre se 
aplicé a la belleza y facilidad del colorido, y tuvo por acer- 
tado dibujar. huyendo del trabajo contemplativo, y acogién- 
dose con Ja aceptacién al Pintor externo, extrafiando y des- 
conociendo al interno: a los tales llaman grandes coloristas 
y poco dibujantes, grandes practicos y poco teéricos. 

Declaréme mas. Pisose un Pintor indocto y buen prac- 
tico a copiar del natural una cabeza desproporcionada y 
mala, en todo o en parte, como sucede de ordinario. Entra- 
ron aquellas especies por los sentidos a la memoria, sin 
mis reparos que los que le dié el objeto. El excelente prac- 
tico la copié con puntualidad, pero fué forzoso que saliese 
aquella copia con las imperfecciones que tenia el original: 
lo cual no sucediera si el Pintor fuera docto, porque corri- 
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giera y enmendara el natural con la razén y docto habito 
del entendimiento que poseia. Y esta es la causa, sin duda, 
por qué los grandes y eminentes Pintores no fueron retrata- 
dores, pues el que lo ha de ser se ha de sujetar a la imita- 
cién del objeto malo o bueno, sin mas discurrir ni saber, 
lo cual no podra hacer sino con mucha violencia de su Mi- 
nerva el que tuviere habituado el entendimiento y vista a 
buenas proporciones y formas. 

Y si acaso este tal Pintor practico quiso hacer una cosa 
de su inventiva y caudal, sin tener el natural delante, ni 
otra cosa, la memoria e imaginativa (con sélo la noticia que 
tienen de las cosas) dieron materia a las manos para que 
manifestasen el caudal de su duefio, que como pobre y des- 
nudo descubrié su necesidad y poco saber. 

Finalmente, el Pintor exterior no hace mas de lo que el 
Lector que no lee mds de lo que le dan, y no se le debe 
mas de la restitucién de lo que le dié el objeto que se entré 
por la vista: y esto (a bien suceder) porque es muy contin- 
gente pasarse por alto lo bueno (a él incégnito) o quedarse 
en los pinceles lo mas importante: pero al docto se le debe 
no slo la restitucién, sino también la educacién y el redu- 
cir lo que era malo a bueno. Pero si los dos (interno y ex- 
terno) se juntasen a cooperar, siendo ambos habituados y 
entendidos, que es decir dibujante y buen colorista, no hay 
duda que sacarian una obra docta, cientifica, gallarda, her- 
mosa, bien considerada y bien colorida. Lo primero se alcan- 
za con la razén y preceptos, y mucha especulacién y cono- 
cimientos de las causas y principios, y lo segundo con una 
cuidadosa observacién de los objetos y con un continuo ejer- 
cicio en imitar lo que percibe la vista en ellos; y esto con 
perseverancia continua en lo uno y en Jo otro, que por eso 
te decia que para conseguir las partes de excelente Pintor 
era necesario dibujar. especular y mds dibujar, sin perder 
dia, que eso mismo dijo Apeles: Nullo die sine linea: y sien- 
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do asi que son necesarios estos dos supuestos para constituir 
un perfecto Pintor, bien quisiera yo que las manos estuvie- 
ran tan ensefiadas y habituadas a los actos del tenedimiento 
que al tiempo de ejercer no necesitaran del freno o timén 
de los preceptos o especulativa (que suele hacer dafio al modo 
de obrar la demasiada atencién) porque hace la Pintura seca 
y timida (como queda dicho), sino que habituada, airosa, 
se arrojard a lo bizarro y hermoso. Pero pocas veces se han 
visto juntas estas‘dos partes bastantemente para accién de 
tanta gallaria, sino es que la practica es edificada sobre bue- 
na tedrica, como dijo Leonardo de Vinci en sus documentos. 

Mas supuesto que este Pintor sdlo sea externo, y que 
sdlo obren las manos mediante el uso y cuidado de imitar lo 
que tiene delante de la vista, aunque sea con la eminencia 
que me has propuesto y que hacen los que copian el natu- 
ral, sin inquirir causas ni razones, no se le debera mas glo- 
ria de lo que hiciere material (como queda dicho) y que el 
farsante de los versos que recita, que aunque diga maravi- 
llas no se podra preciar de que son propias, que no hace 
mas que volver lo que le dieron; si bien el hacer esto fiel- 
mente, y sin corrupcion, sera obra y alabanza suya. Tal vez 
sucede que el representante decora un discurso Tedlogo o 
Filoséfice en lengua Latina, o en alguna obra extranjera. 
que, por no entenderla, ni la materia de que trata, le echa a 
perder con el desaire de la pronunciacién y con las acciones 
hechas sin tiempo ni propdésito; porque la diccién que ha- 
bia de ser breve la hace larga; y, por el contrario, apartan- 
do silabas fuera de su lugar, sin Gramatica ni Retérica nin- 
guna; de tal suerte, que ya ni la lengua, ni Ja materia se en- 
tiende, ni es la que ha de ser; si bien el vulgo, que ignora 
lo mismo que el que lo representa, se deja llevar y se admira 
de verle tan locuaz y verboso, tan proprio en las acciones y 


tan airoso en los movimientos, que le parece es lo mismo 
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oirle a él que a un Orador muy docto y Predicador Tedlogo, 
o a un gran Filésofo y Retérico. 

Ksto viene a ser el simple imitador, sujeto a estos errores, 
y por no entender la ciencia y lenguaje, demas de que el pa- 
pel decorado de estos representantes como pudo ser bueno, 
cientifico y catélico, pudo también ser falso, ignorante y he- 
rético, y con la felicisima memoria y gallardia del represen- 
tante referirlo sin conocer la culpa y error; y asi pudo tam- 
bién el natural ser Ileno de imperfecciones (como queda di- 
cho) e incurrir inadvertido en aquellos mismos yerros el que 
le copiare, de que surtira siempre imperfecta e indocta pin- 
tura, aunque admirable la representacién y el modo del 
obrado practicamente. Demas que no todas las veces la vista 
aleanza a reconocer y descubrir lo sublimado y escondido 
de lo perfecto, si no es guiada y alumbrada de la docta cien- 
cia, mayormente en los miusculos, y mas en los efectos de la 
perspectiva corpérea y luminosa, que tal vez por accidente 
parece que muestran una cosa contraria a la razon y al arte, 
que ejecutada haria feisimo y desacordado efecto: como, por 
ejemplo,’ seria si en una Pintura que se hubiese de ver de 
lejos cargdsemos de colores bafiados, como es carmin, carde- 
nillo y azul, que aunque de cerca harian agradable vista, a 
mucha distancia seria poco conocida y muy confusa por la 
falta de claros que distingan y separen las formas y cuerpos, 
segiin conviene; y por eso es tan importante este conoci- 
miento para el uso de los colores, segtin la luz y la distancia 
a que se han de ver, yerro muy comun en los que son mera-’ 
mente copiadores del natural. 


Di1BuJE, DIBUJE EL PINTOR. 


D. Cuando sin dudar en la materia (que es propiedad 
de los que ignoran) ejecutaba los preceptos de nuestra facul- 
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tad, ajeno de que pudiera haber cosa en contrario, pregun- 
té un dia: ;Qué haré (sefior) para ser buen Pintor?, y me 
respondiste: Dibujar, especular y mas dibujar. Y siempre 
que te hacia semejante pregunta of semejante respuesta. Di- 
bujé algunos afios en fe desta doctrina, observando cuidado- 
so el natural, meditando estatuas antiguas y modernas, di- 
bujos y pinturas de hombres peritos; y en la Notomia la 
cantidad, forma, efectos y movimientos de los musculos, 
huesos. la hermosura de los dintornos y en la variedad, pro- 
piedad, afectos y movimientos de las figuras; no olvidando 
la Perspectiva, practica y tedrica. En la Simetria trabajaba 
y en la Fisonomia inguiria lo licito y no excusado. Anotaba 
la conexién de toda parte con el] todo: aquella consonancia, 
concierto y unién que tienen entre si las luces y sombras, y 
otras infinitas cosas que se eslabonan las unas con las otras. 


(Didlogos de la Pintura, de Vicente Carducho. Dialogo pri- 
mero, pag. 25.) 
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Paut Nasu: Paintings Drawings and Illustrations. Edited by Mar- 
got Kates. With Essays by Herbert Read John Rothenstein. 
EK. H. Ramsden. Philip James. London, Lund Humphries, 1948. 


Nacido en 1889, Paul Nash es el artista inglés de la generacién 
de Picasso. Desde la Gltima decena del siglo, Inglaterra, es decir, 
sus minorias avanzadas, habian tomado el franco’ camino del arte 
avanzado. El esteticismo de Oscar Wilde habia producido sus frutos 
y Roger Fry predicaba el evangelio del cezannismo. Nahs comenzé 
por aqui, y en su pintura, tocada aun en sus primeros afios de un 
cierto decorativismo modernista, se dejé ver el afan de estructura 
y de ordenacién arquitecténica patente en la obra del maestro de 
Aix. Después vino la guerra del 14 y Nash fué uno de los mas 
representativos artistas en los cuales la guerra mundial numero uno 
quedé reflejada con su monétono horror, sus frentes paralizados 
en la guerra de trincheras, sus tierras sembradas de crateres de 
obuses y alambradas retorcidas, sus bosques desmantelados por la 
metralla. No olvidemos que Picasso no hizo la guerra y que en los 
motivos deshumanizadores de su pintura no influyé para nada la 
experiencia personal y la visién propia de los horrores y la muerte. 
Mas es evidente que aquella primera guerra abrio las esclusas a 
grandes reservas de hastio y de pesimismo que irrumpieron desde 
entonces-en el arte, acelerando el proceso de la deshumanizacion. 
En Nash, acaso mas que en ningtn otro pintor, esta crisis de la 
guerra se dejé ver y ella cambié su pintura, haciéndole intere- 
sarse por composiciones estructuradas, planificadas, paisajes de enor- 
mes perspectivas llenas de nostalgia, de lejania, y pinturas, en 
ultimo término, de las que el hombre esta desterrado. Por este 
camino Ilega, incluso, a la pintura abstracta que inspiré sus ilus- 
traciones al génesis y a cuadros realizados desde 1928, por lo menos. 

En ocasiones, sus pinturas, muy cerebrales, se acercan a un cier- 
to realismo magico y, por Ultimo, al superrealismo patente en 
muchas de sus pinturas anteriores a la segunda guerra mundial. 
Su ultima etapa, la de pintor de cronista grafico de ciertos aspec- 
tos de la Ultima y terrible conflagracién, parece resumir en sin- 
tesis todas sus tendencias anteriores para llegar, en algunos casos, 
a composiciones que casi nos recuerdan a Mir6é, aunque sin aban- 
donar nunca la vena paisajista, que es en realidad el hilo con- 
ductor que anuda a través de tales transformaciones y avatares 
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toda su obra. Acaso para un espectador extranjero y desinteresado 
no sean las cualidades esenciales de la pintura de Nash, ni la per- 
sonalidad, ni la fuerza, dones geniales s6lo a muy pocos concedidos, 
pero pocos artistas representaran quiza, de manera tan pura y ejem- 
plar, las inquietudes del arte contemporaneo y los cambios de 
frente a tendencias deshumanizadoras a través de los ultimos cua- 
renta afios. S6lo ello bastaria para dar a este artista una significa- 
cién histérica dentro del panorama del arte europeo contemporaneo. 

La figura de Nash reunié en torno suyo devociones y amistades 
singulares en su pais; muerto en 1948, sus amigos, escritores y cri- 
ticos, han publicado este volumen de homenaje y de recuerdo de 
su obra, en el que se unen a notas biograficas y a una introduccion 
por Margot Eates, varios trabajos en que se estudia al artista bajo 
diversos aspectos, incluyéndose una lista de las exposiciones reali- 
zadas por el pintor, un catélogo y una bibliografia. La obra se 
completa con 132 laminas, muchas de ellas en color, que dan al 
lector una idea amplia y exacta de lo que:es el arte del pintor 
inglés recientemente fallecido.—Enrique Lafuente Ferrari. 


ALAN HovucuHton Broprick: Lascaux. A commentary. Lindsay 
Drummond Ltd. London, 1949. 


E] dia 12 de septiembre de 1940 seis muchachos de Montignac,, 
en la Dordofia, emprendian, con dos escopetas y un perro, una 
expedicion, casi infantil, de caza. En un terreno casi llano, y mien- 
tras hacian su descubierta, los jévenes perdieron de vista a su 
sabueso; sus ladridos sonaban para los cazadores como debajo de 
tierra; el perro habia penetrado en una especie de gruta subte- 
rranea cuya entrada no era facilmente practicable para los mu- 
chachos, que lograron abrirse paso al fin en el abrigo semioculto 
que se aparecié a sus ojos lleno de maravillas, con sus pinturas 
de animales prehistéricos sobre las rocas de la cueva. La historia 
de la cueva de Altamira se repetia al cabo de los afios; lo que 
aqui descubrié una nifia de cinco afios, la nieta de D. Marcelino. 
de Sautuola, fué en Lascaux la hazafia de unos escolares en vaca- 
ciones. Pronto acudieron los especialistas, y uno de los primeros 
el Abate Breuil, que tuvo la fortuna de encontrarse con una de 
las estaciones de pintura prehist6rica mds importante del mundo 
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conocido, con cuyo estudio pudo afiadir una contribucién mas a su 
brillante historia de especialista. Todo parece dar derecho a desig- 
nar a la cueva de Lascaux como el Altamira francés, aunque con. 
una diferencia: la mayor antigiiedad de la gruta recién descubierta. 

Parece ser que las pinturas de la capula de Lascaux han sido 
realizadas a través de un largo periodo de tiempo, pero en su 
nucleo principal son fechadas como de la época aurifiacense, lo 
que enriquece extraordinariamente el panorama cronoldgico de la 
gran pintura prehistorica europea, que, cada vez mas, parece mos- 
trarse localizada en el sur de Francia y en el norte de Espaifia. 
La riqueza pictérica de Lascaux presenta no solamente un nimero. 
considerable de figuras de animales, sino una gran variedad de 
especies, de técnicas e, incluso, imagenes absolutamente insolitas; 
asi, la Ilamada bestia apocaliptica y el fragmento considerado como. 
composicién e intitulado la tragedia prehistérica, con representa- 
cién de un bisonte herido y un rinoceronte lanudo, junto a la 
esquematica figura de un hombre con cabeza de pAjaro, que parece 
yacer victima del ataque de las bestias, al lado de su arma y de un 
supuesto fetiche alado sobre una pértiga. Son muy notables algunas 
de las figuras de toros, que en ciertos casos parecen ejecutadas por 
medio de toques sueltos, con una técnica que llamariamos impre- 
sionista; aparecen también unos boévidos de una raza caracterizada 
por su alargada cabeza, asi como algunos notabilisimos caballos,. 
ejecutados con técnica que recuerdan la del Extremo Oriente. Es 
especialmente notable el llamado friso de los ponéys, hilera de 
caballitos salvajes en desfile al trote. Abundan también los cérvidos,, 
el ibex, jabalies y toros, algunos de los cuales tienen sefiales de 
armas disparadas contra ellos o marcadas en sus flancos, indicando 
el valor de tales imagenes en la magia de la caza. En suma, el libro. 
que resefiamos pone al alcance del gran publico, con sus 94 pagi- 
nas, sus 46 excelentes laminas, mds una en color, este sensacional 
descubrimiento que ha venido a enriquecer notablemente la cro- 
nologia y el conocimiento de la pintura prehistérica. — Enrique 


Lafuente Ferrari. 
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Maria Brey MariNo: Viaje a Espafia del pintor Henri Regnault, 
1949. 


Caracter simbélico tuvo el accidente que determiné la venida 
de Henri Regnault a Espafia. Sustituye su montura habitual por 
un caballo brioso y de estampa romantica que lo derriba y malpara. 
Para su curacién le recomiendan el clima de Espafia. Y el joven 
pintor, que en su época romana habia entrevisto y ensofiado a nues- 
tro pais en el estudio de Fortuny, puede por fin realizar ese ideal, 
en el que se mezclaba el exotismo orientalizante, el ansia de aven- 
turas y el estudio de los grandes maestros de la pintura espajfiola. 
De las tres cosas pudo saciarse en nuestro pais, sorprendido en 
uno de los momentos mas broncos y arrebatados de su historia, 
con el pueblo y sus héroes en los dias triunfales. Todo ello podemos 
conocerlo gracias a su correspondencia recogida por Dupare y ahora 
tan inteligentemente aprovechada por Maria Brey en este bello 
libro. Es dificil definir este epistolario. Tiene toda la belleza de 
las cartas espontaéneas, con intimas efusiones familiares y al mismo 
tiempo una calidad literaria de gran porte, con primores de expre- 
‘siones y de juicio que rebasan la impresién epistolar. Quedamos 
prendidos en tanta agudeza y en tan delicada sensibilidad. Cierto 
que gran parte de este encanto se lo debemos a la autora de estas 
paginas, que no se ha limitado a seleccionar y comentar los parra- 
fos mas representativos, sino que se ha identificado con el prota- 
gonista, buscando la palpitacién humana y las huellas vivas que 
nuestras tierras dejan en su arte y en su alma. Desde que en 1868 
entra en Espafia por Vascongadas, ya el espiritu de Regnault esta 
en vilo, dispuesto a saborear las bellezas que Espafia le brinda. Ya 
desde Burgos el arte espafiol se le revela como algo imprevisto y 
pleno de originalidad. Sabe apreciar lo diferencial y caracteristico, 
destacando en la tumba del Infante D. Alonso, de Gil de Siloe, en las 
sillerias con tallas dignas de Miguel Angel, la complejidad de es- 
tructuras y estilos abigarrados y la singularidad de nuestro Rena- 
cimiento, “a la altura del francés” y “a la par del italiano”. Elogia 
sin tasa el San Francisco de Mena, en Toledo, y su deslumbra- 
miento en el Museo del Prado no le impide matizar sus admira- 
ciones. Es Velazquez su descubrimiento. Copia “Las lanzas”. “Es una 
pintura joven, sana, nacida sin esfuerzo, sin trabajo, sin fatiga.” 
Y tnicamente lamenta que dotes tan milagrosas no se apliquen 
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“a escenas mds interesantes”, Prefiere los maestros espafioles a los 
italianos, mas bien por razones emotivas que estéticas. “Se sirvieron 
de la luz que nos alumbra a todos; estimaron tan dignos de sus 
pinceles a los mendigos como a los monarcas. Enanos, plojosos, 
nihos, harapos, caballos, armaduras, todo les interesa,.. No son 
pedantes ni orgullosos y sus cuadros podrian estar pintados ayer 
0 mafana, sin que parezcan desplazados 0 pasados de moda.” Es 
curioso que no muestre ninguna simpatia por Goya, en el que 
luego se ha de inspirar. Son muy interesantes las referencias que 
hace Maria Brey a la dependencia en algin aspecto del pintor 
francés del aragonés. Se supone que ya en Francia habria estu- 
diado con pasion los grabados de la Tauromaquia y de los Desastres. 

A Regnault le sorprende en Madrid la revolucién del 29 de 
septiembre y sus cartas son uno de los testimonios mas vivos y 
fehacientes para conocer aquellas jornadas. Se entusiasma con la 
moderacion del pueblo y con su falta de criminosidad. Asistimos 
al conocimiento de los politicos y generales revolucionarios, con 
descripciones agudas de Milans del Bosch y mas palidas de Prim, 
que, como dice la autora, caracteriza mds que por si mismo por 
su reflejo en el pueblo. Uno de los capitulos mas bellamente con- 
tados es el que describe el retrato de Prim y su factura. Después 
de grandes esfuerzos por la resistencia del general a posar, Regnault 
termina el lienzo. El] general, asefioritado y desdefioso, no oculta 
su disgusto por haberlo pintado rodeado del pueblo. Regnault se 
queda con el cuadro y Espafia pierde el mas bello retrato ecuestre 
de la época romantica. Al mismo tiempo ejecuta el retrato de la 
Condesa de Bark, de acento tan goyesco. 

Los elogios a nuestro pais se suceden. No es solo el pintores- 
quismo lo que provoca sus entusiasmos. Hay en sus palabras una 
hondura de comprensién, una simpatia universal hacia todo lo 
espanol. Los deberes de pensionado le obligan a volver a Roma. 
Y en Roma se exacerba mas su nostalgia de Espafia, que llega a 
ser enfermiza. Y en cuanto termina su cuadro de pensionado vuelve 
a nuestro pais, en agosto de 1869. Y después de un recorrido por 
el litoral Jevantino, con grandes muestras de entusiasmo ante el 
paisaje alicantino, Regnault Ilega a Granada. Pocas apoteosis habra 
tenido esta ciudad como la de estas cartas. Salen de su pluma frases 
entrecortadas de entusiasmo con verdadero frenesi: “Nada tan bello, 
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y exquisito.” Alli pinta mucho a la aguada, después al éleo. Des- 
cubre con fervor arqueolégico las peculiaridades de la Alhambra. 
Se asombra de los mocarabes, copia las inscripciones y describe con 
minucia y técnica el gran jarron de la Alhambra (su padre era 
director de la fabrica de Sevres). La estancia en Granada es febril 
y corta. Va a Africa y reside en Tanger. Se traslada a la Peninsula 
para conocer Sevilla y vuelve a Granada. Y pinta ahora varios 
cuadros mal comprendidos en Paris. Y en su colorismo, en su odio 
a modelar con negros, se encuentra, sin embargo, la esencia de la 
pintura moderna. 

He aqui el esquema de este libro escrito con una soltura y un 
bello estilo de la mejor calidad literaria. Maria Brey nos hace 
circular por estas cartas siguiendo siempre la ruta de la sensibili- 
dad y de las emociones artisticas. Una ténica de entusiasmo vibra 
en, estas paginas animadas por la sombra de uno de los pintores 
de técnica mas precoz y ardiente del siglo x1x.—J. Camon Aznar. 


J. F. Rarots: Modernismo y modernistas. Edit. Destino. Barcelona. 


Es el modernismo un estilo epocal, o una simple modalidad 
del gusto en un periodo en el que coinciden varios movimientos ar- 
tisticos en cierta manera antag6nicos? Este es el primer problema 
que suscita el documentado y denso libro de Rafols sobre Modernis- 
mo y modernistas. Hay, indudablemente, una unidad de _ pensa- 
miento y sensibilidad en el arte entre 1885 y 1914, fechas entre las 
que se desarrolla este movimiento. Pero entre las varias corrientes 
que integran el arte de esos afios hay algunas modalidades que tie- 
nen personalidad propia, y son ellas —y no la totalidad del arte de 
este periodo— las que pueden agruparse bajo el nombre de meder- 
nismo, Es en Espafia donde este estilo adquiere sus presentaciones 
mas extremosas y es en Barcelona donde se coloca su sede. Sefiale- 
mos, en primer lugar, el caracter vitalista que anima sus creacio- 
nes. En los modernistas, la palabra vida tiene unas resonancias me- 
tafisicas y poéticas que los embriagan. He aqui un fragmento lite- 
rario de Alejandro Sawa: “Tres brindis en uno: el primero, por la 
Vida; el segundo, por la Vida también y el tercero, en cual quie- 
ro dejar envueltos a los restantes, ;Otra vez por la Vida! Y brin- 


do... por ese gran germen universal y eterno, Naturaleza, génesis, 
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fuerza creadora, principio y fin de todas las cosas...” Este vitalismo 
‘ provenia del naturalismo de Zola, al cual estaba adscrita la estética 
de literatos y criticos de arte como Narciso Oller e Ixart, el comen- 
tarista de Fortuny. Atenuado este naturalismo, y en cierta manera 
en contradiccién con él, se encuentra el simbolismo. Todas las for- 
mas tenian en el modernismo eardcter simbdlico. Y ello determina 
muchas veces el aspecto ilustrativo de su pintura. Este sentido 
alegorico e ideal tiene su cauce en el prerrafaelismo, entonces en 
moda en Espajia, que tiende, mas que a volver al arte pictérico gé- 
tico, a desposeer a las formas de materia gravida y de calidad reales 
dejandolas casi laminadas y conceptuales. A través de este prerra- 
faelismo se llega a un sentido pictérico plano que determina el car- 
telismo y el arte de esta época tan proclive a interpretaciones ritmi- 
cas y a falta de claroscuro con tintas enteras. Esta delgadez plastica 
y este simbolismo como finalidad estética muestra su mas perfecta 
encarnacién en el teatro de Maeterlinck, impregnado de misterio, 
sin apenas accion, ni hondura emotiva, con el dramatismo reducido 
‘a intuiciones de los mundos subterraneos y a sentir sobre la piel 
de los hombres y de las cosas el roce de la muerte. El idealismo se 
hace compatible —a lo menos en plastica— con una voluptuosidad 
sin rebozo que queda mérbida por estos valores alegéricos. Esta 
union de formas sensuales y aspiraciones ideales quiza constituya el 
fondo de Ja cursileria fin de siglo. Y al mismo tiempo que estos 
idealismos delincuescentes florecia el culto a la Energia y a la Volun- 
tad, de acento ya nietzscheano. 

Dentro de Barcelona no todas las manifestaciones artisticas de 
esta época pueden considerarse incluidas dentro de la estética del 
modernismo. Disentimos en esto del autor de este libro y colocamos 
al margen de este movimiento a Maragall, cuya inspiracion goe- 
theiana le procura la serenidad de sus poemas, y al pintor Nonell, 
fuerte y sintético, de colores tan cefiidos y austeros. En cambio, si 
podemos considerar como tipicos representantes de este modernis- 
mo tan popularizado en Catalufia al escultor Llimona, de blandos e 
hipécritas modelados, y al arquitecto Gaudi, con esa fantasia natu- 
ralista que envuelve los puros elementos, estructuras en légamos y 
formas viscosas, en la geometria disuelta en la naturaleza. Todo 
este mundo, tan complejo y pletérico de sugestiones, desfila con 
caudalosa abundancia y rica documentacion grafica por las paginas 
de este bello libro.—J. Camén Aznar. 
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José Luis VareLa: Vida y obra literaria de Gregorio Romero La- 


rrafaga. Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientifi- 
cas, 1948. 


Es notorio que los mejores afanes de la investigacion y de la 
eritica en torno al estudio del Romanticismo en Espafia han desta- 
cado —como suele suceder en otras materias— la importancia y ce- 
lebridad de sus principales representantes, con riesgo de aislar en 
el olvido a quienes con menor relieve, pero significacion muy acu- 
sada, contribuyeron a fijar, en lo literario, la trayectoria estética de 
nuestro siglo x1x. La proyeccién luminosa de las figuras capitales 
empequefiece la de sus contemporaneos hasta el punto de reducir- 
las, en ocasiones, a naderias sujetas, ante la posteridad fiscalizadora, 
a necesarias y acaso sorprendentes revisiones. Asi ha sucedido con 
Romero Larrafiaga, ya reivindicado su nombre y su obra merced al 
meritorio estudio de José Luis Varela. 

La vida borrosa, modesta, pero henchida de fervor romantico 
de Romero (1814-1872) transcurre en su mayor parte en la Villa y 
Corte, cuyo ambiente —-Parnasillo, Liceo Artistico y Literario, Se- 
manario Pintoresco Espanol, etc— recoge con acierto, reconocido 
por el Ayuntamiento de Madrid al concederle uno de sus premios. 

Poéticamente, la posicién de Romero queda bien reflejada pon- 
derando su melancolia inseparable, que le convierte en “el cantor 
del amor puro, el tierno por antonomasia, el poeta que llora”; en 
cuanto a los motivos de su lirica, sefidlanse Ja sensibilidad, la her- 
mosura triste, el disfrute de los goces del mundo y el amor. Todo 
ello sin dejar de afectarle —por su intima adscripcion al grupo co- 
mun— aquellos grados de subjetividad de los romanticos: impudor 
subjetivo, voluptuosidad en el dolor, catatonia, patetismo o inesta- 
bilidad y sublimidad o inefabilidad. 

Romero, como dramaturgo, presenta mucho menos interés que 
como poeta. Sus preferencias tematicas las absorben los asuntos his- 
toricos. Es curiosa su atraccién por Alonso Cano, sobre el cual es- 
cribié, sin éxito, una obra titulada Misterios de honra y venganza, 
que motiv6 una violenta cuestién personal entre el critico de tea- 
tros Ignacio José Escobar y el célebre actor Julidn Romea. Como 
novelista acusa la fuerte influencia de D’Arlincourt. 


Por su interés especial merece destacarse el capitulo acerca del 
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“generacionismo”, aplicado a los romanticos espafioles, con Espron- 
ceda como adalid indiscutible. Dos periodos se establecen: el pri- 
mero, francés, de 1835 a 1838, apasionadamente medievalista, con 
sus tres variantes: oriental, feudal y local, esta ultima como fondo 
ambiental de pasadas glorias; y un segundo periodo, inmediatamen- 
te posterior, de caracter espaol, que aspira a entroncar con nues- 
tro Siglo de Oro. 

Escrita esta obra con sentido critico y expresion facil, no exenta 
de cierta ironia de buen gusto, contiene muy selecta bibliografia, 
cerrando tan valioso estudio un importante apéndice documental.— 
Enrique Pardo Canalis. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTA REVISTA © | 


Maria ELENA G6meEz-MoreENo: Belleza y realismo en Montanés. 


Situated at the crossroads of two periods, the classical Renais- 
sance and Baroque realism, Montafiés combines the character of 
both with his genius. Analysing his works, we find traits which 
are fundamentally classical, although he never creates for pure 
aesthetic pleasure, but treats his subject with sincerity and fidelity. 
His idealised perfection of reality, the elegance of his altitudes, 
costume and composition, his serenity, the balance between life 
and form, his aversion to the picturesque, these are classical traits. 
He is also a creator of types, such as those of the Crucifixion, the 
Immaculate Virgin, the Crist Child and the Saint Johns. 

Together with this classicism, Montafés shows baroque charac- 
terics (in as much as the term conveys anti-classicism). These are 
his expressive intensity, the spiritual intimacy of his figures, the 
simplicity and naturalness which conceal the craft of the study, 
the magnificent realism of some of his heads (Saint Brunus, Jesuit 
Saints). 

Throughout his artistic charaters we can trace in Montanhés an 
evolution from the classical towards a naturalistic simplicity, but 
always faithful to the Andalusian aesthetic principle that only 
through Beauty can you comprehend Truth. 


Jost Camon Aznar: La Estética de Martinez Montanes. 


The art of Martinez Montafiés establishes the singular character 
of Andalusian sculpture of the 17th century. This art of intel- 
lectual inspiration and classical background stands as intermediate 
between Renaissance and Rococo. Developed under Reinassance 
masters, it has adopted their serenity, their calm attitudes and 
unobtrusive dress as well as a beauty having a platonizing character. 
And from Rococo it inherits a spiritual exhaltation producing 
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the intensely emotional expression of his sculptures. His art is 
highly representative of the collective ideals of his people and 
epoch, devoid of personal extremisms. Following their master, his 
pupils maintain the classicism of his forms but emphasize the ex- 
presiveness of his images having recourse to pathetic gestures. 


FERNANDO JimMENEZ PLAceR: En el centenario de Montanés. 


The author, a distinguished professor of the History of Art, 
recently deceased, discloses in the two essays appearing in this 
issue —composed to be read at the Spanish National Broadcast- 
ing— his delicate sensibility, his elegant literary talent and his 
profound sense of interpretation. 

Being a Sevillan and a fervent admirer of Montafiés, in these 
two essays he deals with the essential aspects of the personality 
of the great sculptor whose works are inspired with such inestima- 
ble beauty. 


Jos— HernAnpez Diaz: Juan Martinez Montanés y el ambiente 
ideolégico de su época. 


The work of Juan Martinez Montafiés is steeped in the ideo- 
logical environment of the Spanish proto-baroque. It represents 
an exact balance between the creative idea and the material which 
gives it plastic expression. 

In his holy images —almost the only genre that he cultivated 
in his long production— there stand out universal concepts, in 
those that contain the Dogmas, the Mysteries and the highest re- 
presentations of the Divinity and Holiness. 

His ideology tends fundamentally towards Platonism, with 
marked scholastic elements. The spirit of the Counter Reforma- 
tion, that is to say, the system of ideas fought for by the Council 
of Trent, inspires the works of Montafés, which constitute an ex- 
pressive exposition of Spanish statuary. \ 


José GurrreRO Lovitto: Los Angeles de Martinez Montafiés. 


The works of Juan Martinez Montafiés reveal the famous sculp- 
tor as the exponent of an ingenious new concept in portraying the 
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angelig. Since the artist’s period was highly propitious for the 
development of an angelic cult, in plastic as well as literary form, 
Montafiés’s angels show themselves to be the fruit of a fresh ins- 
piration. 

The works of the great sculptor of images may be classified in 
three aesthetic categories. First, the Annunciatiory Angels, whose 
prototype is to be found in the Main Altar of the Convent of Santa 
Clara in Seville. Second, the Adoring Angels, like those in the 
Main Altar of San Isidoro del Campo or in the Baptismal scenes 
in the Convents of the Socorro or of San Leandro, also in Seville. 
Finally, the Bellicose Angels, who find adequate expression in the 
Church of San Miguel in Jerez de la Frontera, where the struggle 
against Lucifer is developed and where, through all the grandeur 
of his Satanic majesty, one catdres a glimpse of him in his true 
condition of a fallen angel. Thus Montafiés expresses his devotion 
to an idea and also to its form. 
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